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RÉSUMÉ 
« L'apparente pérennité de la figure du zombie, sa résurrection périodique à 
des moments charnières de l'histoire et son évolution suggère qu'elle pourrait jouer un 
rôle symbolique au sein de la société où elle prend forme. Le mandat de cette étude 
consiste donc d'abord à dresser un portrait du zombie contemporain en clarifiant la 
provenance ainsi que les origines du mythe et en prenant bien soin de définir les 
caractéristiques récurrentes du monstre à travers les époques et nations. Ensuite, il 
tient à étudier trois différents films provenant de trois différentes époques soient : 
White Zombie (1932) de Victor Halperin, Dawn of the Dead (1978) de George A. 
Romero et 28 Days Laîer (2002) de Danny Boyle et Alex Garland. Ces films sont 
analysés en fonction de l'attitude du zombie, de ses caractéristiques, des motivations 
apparentes, de son pouvoir et impact sur la population. En somme, l'objectif vise ici à 
établir un portrait de la figure du zombie au cinéma, à donner un aperçu de son 
évolution, et à déterminer la nature du rôle, qu'il semble exercer sur la société 
représentée où il sévit. » 
MOTS-CLÉS 
Zombie Vaudou 
Cinéma Mort-vivant 
Film White Zombie 
Dawn of the Dead 28 Days Later 
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Est aussi qualifié d'attentat à la vie d'une personne, par 
empoisonnement, l'emploi qui sera fait contre elle de substances 
qui, sans donner la mort, auront produit un état léthargique plus ou 
moins prolongé, de quelque manière que ces substances aient 
été employées et quelles qu 'en aient été les suites. 
Si, par suite de cet état, la personne a été inhumée, 
l'attentat sera qualifié d'assassinat. 
Art. 246 de l'ancien Code pénal d'Haïti 
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INTRODUCTION 
When there's no more room in hell, 
the dead will walk the earth. 
George A. Romero 
Ils sont apparus quelque part entre l'Afrique et les Caraïbes, puis dans les 
champs haïtiens et sur les autoroutes anglaises, en passant par les centres 
commerciaux, les villes souterraines, les glaciers norvégiens, les avions ou les fonds 
marins. Ils ont envahi la culture populaire comme peu de créatures n'étaient 
parvenues à le faire auparavant. Lentement, par à-coups et en boudant la littérature, 
ils sont passés de l'anonymat à la notoriété que confèrent parfois les écrans de cinéma 
et les jeux vidéo. De fil en aiguille, ils ont pris d'assaut l'imaginaire occidental, allant 
jusqu'à compromettre la mince frontière entre fiction et réalité.1 Aujourd'hui, ils sont 
à la fois esclaves cadavériques et prédateurs redoutables. Ils génèrent l'écriture de 
guides de survie, s'implantent dans l'univers de la mode, deviennent poupées, jouets 
et décalques. Bref, depuis les 30 dernières années, les zombies2 sont partout. 
1 En effet, il arrive que des gens déguisés en zombies déambulent dans les rues de villes telles que 
Vancouver, Toronto, Paris ou San Francisco. 
1 Cette étude ayant notamment pour but de définir la figure du zombie cinématographique, 
l'orthographe la plus courante du mot, soit « zombie », sera privilégiée aux dépens de son orthographe 
traditionnelle : « zombi ». 
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Surtout associé à la culture antillaise, particulièrement créole, le zombie 
contemporain prend son origine dans le vaudou africain. Selon Julien Bétan et 
Raphaël Colson3, le terme même provient de l'Afrique noire, où sa signification 
oscille entre cadavre (ndzumbi), revenant (zumbi), individu cataleptique (nvumbi) ou 
diable (nsumbi). Dans son article intitulé « The Evolution of the Zombie », Shawn 
Mclntosh parle du Gabon ou du Congo comme étant, l'un ou l'autre, le berceau du 
mythe : « The word likely cornes either from a tribe from Gabon called the Mitsogho, 
who have the term ndzumbi — which means the cadaver of the deceased — or from 
the Kongo nzambi, which means "spirit of a dead person." »4 Jacques Pradel et Jean-
Yves Casgha abondent dans le même sens, soutenant que la forme concrète de ce type 
de mort-vivant naît en Afrique. La conclusion de leurs recherches pointe en direction 
du Bénin comme « berceau originel du Vaudou. »5 L'importation massive d'esclaves 
africains depuis Haïti, autorisée d'abord par les Espagnols vers 1520, puis par la 
France au début du 16ème siècle, expliquerait la présence du vaudou, donc du zombie, 
sur cette île. 
Longtemps confiné à ce territoire, le zombie gagne la côte américaine en 
1929 avec L'île magique6, un compte rendu des recherches menées par William 
3 BÉTAN, Julien & Raphaël COLSON. Zombie !, Lyon, Les moutons électriques, 2009, p. 8-9. 
4 McINTOSH, Shawn. « The Evolution of the Zombie », dans McINTOSH, Shawn & Marc 
LEVERETTE (dir.), Zombie Culture. Autopsies of the Living Dead, Lanham (MD), The Scarecrow 
Press, 2008, p. 2. 
5 PRADEL, Jacques & Jean-Yves CASGUA. Haïti, la république des morts vivants, Monaco, Les 
Éditions du Rocher, 1983, p. 88. 
6 SEABROOK, William. L'île magique, Paris, J'ai lu, 1971. 
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Seabrook, lequel décrit et tente d'expliciter certains rituels rattachés aux morts-
vivants7. Dans cet ouvrage, Seabrook raconte avoir été témoin de cérémonies ayant 
pour but de ramener un cadavre à la vie, et ce, afin de l'utiliser ou de le vendre 
comme esclave. Il affirme également avoir croisé bon nombre de ces morts-vivants 
dans les champs haïtiens lors de son séjour sur l'île : « Ils avaient des gestes 
d'automates [...]. Le plus affreux, c'était le regard, ou plutôt l'absence de regard. Les 
yeux étaient morts [...]. Tout le visage était ainsi, inexpressif »8. 
Il n'en faut pas plus pour stimuler l'imaginaire des scénaristes américains de 
l'époque. Ainsi, trois ans plus tard, en 1932, la figure du zombie vaudou fait son 
entrée au cinéma avec White Zombie de Victor Halperin. Entre 1930 et 1945, d'autres 
films tels que Ouanga (1936) de George Terwilliger, Voodooman (1944) de William 
Beaudine ou I Walked with a Zombie (1943) de Jacques Tourneur, mettent en scène 
ce type de mort-vivant et une trame dramatique comparable. On y rencontre un 
zombie esclave, plus précisément une jeune femme inaccessible, « zombifiée » par un 
homme amoureux, et condamnée à vivre en « parfaite » épouse. Toutefois, les œuvres 
cinématographiques exploitant la figure du zombie demeurent relativement rares 
durant les années 1930. Le mort-vivant vaudou n'occupe encore qu'une toute petite 
place dans le monde du cinéma d'épouvante. 
7 Le terme « mort-vivant », bien qu'il englobe une grande quantité de monstres fantastiques, fait ici 
référence à la créature née d'une cérémonie vaudou. 
8 SEABROOK, William. Op. cit., p. 123. 
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Bien que repris par moult réalisateurs, le scénario exposé plus tôt ne constitue 
pas l'unique manifestation de ce monstre nouvellement né. Dès 1936, Revolt of the 
Zombies de Victor Halperin modifie la donne, ce dernier campant ses cadavres au 
Cambodge, peu après la Première Guerre mondiale. Le film fait, en quelque sorte, 
office de précurseur. Il montre à quel point il est facile d'extraire ce mort-vivant du 
carcan haïtien et lui offre une toute nouvelle vocation : le service militaire. Le zombie 
passe de « femme désirée » à soldat, voire à machine de guerre. 
Au début des années 1940, la Seconde Guerre mondiale fait rage. L'industrie 
du cinéma d'horreur traverse une période difficile et la raison paraît bien simple : les 
hommes se battent au front. Sans leur public cible, les réalisateurs de films 
d'épouvante se tournent vers une certaine forme d'humour, voire de grotesque, dans 
le but d'assurer leur subsistance, de sorte que la production de films de zombies 
chute : « Major studios began to lose interest in the genre, and the number of horror 
titles slowly tapered off. »9 Les grands studios s'éclipsent alors au profit de quelques 
producteurs indépendants plus téméraires. Résultat : peu de films d'horreur sont 
produits au cours de cette période et les quelques exceptions à la règle sont le fruit 
d'un budget très limité. De ce fait, les figures choisies demeurent assez semblables 
toute cette décennie durant. Fous dangereux et nazis mégalomanes sont à l'honneur ; 
ils éclipsent le zombie qui n'occupe plus, dans bien des cas, qu'un rôle de soutien : 
9 KAY, Glenn & Stuart GORDON. Zombie Movie. The Ultimate Guide, Chicago, Chicago Review 
Press, 2008, p. 13. 
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« Avec la montée des tensions en Europe, puis le déclenchement de la Seconde 
Guerre mondiale, un nouveau motif va émerger [...] celui du savant fou désireux de 
construire une armée invincible pour partir à la conquête du monde. »10 Les zombies 
issus de la mythologie vaudou effectuent néanmoins un retour au cours de cette 
période, comme on l'a vu précédemment. 
Les années 1950 offrent une abondance de productions coûteuses et, 
paradoxalement, médiocres. Dans Zombie Movie. The Ultimate Guide, Glenn Kay et 
Stuart Gordon expliquent ce phénomène par le fait que les adolescents constituent, 
alors, le public cible. Par conséquent, les studios américains financent une quantité 
massive de films d'épouvante dans lesquels le zombie occupe une place 
prépondérante. En outre, les retombées de la bombe atomique, combinées à 
l'avancement de la science et à l'émergence de nouvelles technologies, gratifient ce 
cinéma d'horreur américain de films tels que Creature with the Atom Brain (1955) ou 
Invisible Invaders (1959), tous deux d'Edward L. Cahn. Ainsi, à partir de cette année-
là, et pour une bonne partie de la décennie suivante, les zombies naissent d'un 
incident nucléaire ou, comme dans Plan 9 from Outer Space (1959) d'Ed Wood, 
empruntent la forme d'êtres venus de l'espace. Plus question ici de cadavres vaudous 
ou d'armes de guerre. Les morts exposés à des substances radioactives abandonnent 
la fosse et arpentent les villes. Ils errent tels des pantins, sans but précis et privés de 
toute humanité. 
10 BÉTAN, Julien & Raphaël COLSON. Op. cit., p. 60. 
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Toutefois, cette génération d'adolescents avide d'horreur finit par se lasser du 
genre et, du même coup, les monstres s'essoufflent. Ainsi, le début des années 1960 
laisse présager le pire pour l'industrie du cinéma d'épouvante. Le zombie ressemble 
de plus en plus à une sorte de clown. Il n'effraie plus le public et, par conséquent, se 
dirige tout droit vers la tombe : « Classic monsters were no longer considered 
frightening (perhaps because quick-and-dirty producers lacked the talent to make then 
scary). The zombies of the psychedelic'60s became weirder, more outrageous — 
often downright goofy. »'1 
Or, la mort symbolique du monstre s'avère l'occasion pour lui de se relever, 
plus fort et plus effrayant que jamais. En 1968, avec Night of the Living Dead, 
George A. Romero met au monde une toute nouvelle génération de zombies. Ceux-ci 
se trouvent, dès lors, pris dans une sorte de carcan. Leurs caractéristiques se figent. 
Bien qu'ils puissent, de temps à autres, s'extirper du moule, ces nouveaux morts-
vivants correspondent à une image relativement fixe. Ils ont des allures de cadavres 
lents et désarticulés, sortis de la tombe pour une raison souvent indéterminée. 
Cannibales et affamés, ils n'ont ni peur ni jugement, et ne meurent que si l'on 
parvient à détruire leur cerveau : « Night of the Living DeacTs most peculiar zombie 
11 KAY, Glenn & Stuart GORDON. Op. cit., p. 35. 
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innovation is the idea that zombies can be destroyed only by being shot in the head or 
1 
by otherwise deactivating the brain core » . 
Ces nouveaux zombies s'imposent également durant les années 1970. Les 
grands studios de l'Occident investissent beaucoup d'argent dans le genre, ce qui 
permet au zombie d'accroître sa popularité : « More than 30 zombie movies appeared 
between 1969 and 1977 in Spain, Mexico, Italy, England, and the States, representing 
the first post-Romero wave. »13 Par ailleurs, de toutes les œuvres produites pendant 
cette période, deux retiennent l'attention. D'abord, aux États-Unis, George A. 
Romero offre le deuxième volet de sa désormais célèbre trilogie. En effet, dès sa 
sortie en salle en 1978 Dawn of the Dead {Zombie, en Europe) domine le box-office, 
en cumulant plus de 950 000 dollars de droits d'entrées hebdomadaires.14 L'effet 
s'étend bientôt au vieux continent, tant et si bien que, l'année suivante, le réalisateur 
italien Lucio Fulci signe Zombie II : Flesh Eaters, première œuvre du genre en 
provenance de ce pays. Mandaté pour produire une réplique exacte du film de 
Romero, Fulci propose plutôt un long-métrage qui, en dépit de son titre, se révèle fort 
différent de l'original. Il donne ainsi naissance au cinéma zombie italien, un « bastion 
isolé tant son regard sur la mort est extrême et choquant au possible. »15 
12 DENDLE, Peter. The Zombie Movie Encyclopedia, JefFerson, (NC), McFarland & Company, 2001, 
p. 6. 
Ibid., p. 7. 
14IMDB : The Internet Movie Data Base, [En ligne], 26 octobre 2009, www.imdb.com (page consultée 
le 26 octobre 2009). 
15 BÉTAN, Julien & Raphaël COLSON. Op. cit., p. 162. 
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L'esthétique italienne domine les années 1980 et ses représentations filmiques 
du mythe. Certes, le zombie cannibale apparaît dans les œuvres d'Italiens tels que 
Lucio Fulci, Antonio Margheriti — Cannibal Apocalypse (1980) — et Marino 
Girolami — Zombi Holocaust (1980) — mais, somme toute, les caractéristiques des 
monstres européens et américains différent grandement. D'une part, le zombie italien 
n'est pas un être à la peau terne et à l'allure cadavérique. Souvent présenté en état de 
décomposition avancée, voire couvert de vermisseaux, ce mort-vivant s'apparente 
davantage à un automate en putréfaction qu'à un corps guidé par son instinct. Il 
possède un certain degré d'intelligence, c'est-à-dire suffisamment pour tuer sans 
raison, se défendre si on l'attaque ou planifier une vengeance. L'esthétique italienne 
se révèle aussi synonyme du genre désigné sous l'appellation « gore ». Le gore se 
caractérise par une « accumulation quasi maladive de scènes toutes plus abominables 
les unes que les autres et [qui] repose principalement sur une débauche d'effets 
spéciaux ultra réalistes et sanglants ; les ventres explosent, les tripes se répandent sur 
le macadam, les têtes roulent [...] etc. »16 De fait, nombre de films de zombies 
produits par l'Italie durant cette période, notamment City of the Living Dead (1980) 
ou The House by the Cemetery (1981), tous deux de Lucio Fulci, correspondent à 
cette définition. 
16 ROSS, Philippe. « Le gore : boursouflure sanglante du cinéma bis », La Revue du cinéma, n° 373, 
juin 1982, cité dans Philippe ROUYER, Le cinéma gore : une esthétique du sang, Éditions du cerf, 
coll. « 7*~ art », Paris, 1997, p. 14. 
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Aux États-Unis, cette même décennie donne lieu à une véritable 
recrudescence du cinéma zombie.17 Les grands studios produisent massivement de 
ces œuvres, dont Dead & Buried (1981) de Gary Sherman ou Night of the Cornet 
(1984), écrit et réalisé par Thom Eberhardt. Que ce soit à travers les courts-métrages 
tels que Creepshow (1982) de George A. Romero, les vidéoclips (par exemple, 
Thriller (1983) de John Landis, mettant en vedette Michael Jackson) ou les films, 
dont les plus marquants demeurent sans conteste Retum of the Living Dead (1985) de 
Dan O'Barmon et Day of the Dead (1985) de George A. Romero, les zombies 
prennent d'assaut les écrans : « In the 1980s more zombie movies were created than at 
any other point in the subgenre's history. »18 
De toute évidence, une telle prolifération des films de zombies ne peut durer 
éternellement, de sorte que la figure se fait rare au cours des années 1990. En 
revanche, si les tueurs sanguinaires, extra-terrestres et autres créatures de science-
fiction prennent possession des écrans de cinéma au fil de cette décennie, les zombies 
ne trépassent pas pour autant. Ils deviennent plutôt le monstre de prédilection d'une 
quantité appréciable de jeux vidéo tels que Zombies Ate my Neighbors, lancé par 
Konami en 1993, ou Resident Evil, commercialisé par Capcom trois ans plus tard. 
17 Voir l'annexe. 
18 KAY, Glenn & Stuart GORDON. Op. cit., p. 101. 
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De même, au début du 21ème siècle, le zombie commence à se tailler une place 
dans la littérature populaire, à travers des ouvrages comme The Living Dead19, ou 
World War Z: An Oral History of the Zombie War (2007) de Max Brooks20. Il 
entame également son grand retour au cinéma avec les versions filmiques des jeux les 
plus populaires, entre autres Resident Evil (2002) de Paul W.S. Anderson et House of 
the Dead (2003) d'Uwe Boll. Viennent ensuite les remakes de films cultes comme 
Dawn of the Dead (2004) de Zack Snyder, Day of the Dead (2008) de Steeve Miner, 
White Zombie (2009) de Vincent Nero ou Night of the Living Dead 3-D (2006) de 
Jeff Broadstreet. Cette production a d'ailleurs pour conséquence de donner un 
nouveau souffle à la réalisation d'oeuvres originales dont Land of the Dead (2005) de 
George A. Romero, 28 Days Later (2002) de Danny Boyle ou Zombie Diaries (2006) 
de Michael Bartlett et Kevin Gates. 
L'apparente pérennité de la figure du zombie, sa résurrection périodique à des 
moments charnières de l'histoire (guerres imminentes, crises économiques, etc.) et 
son évolution suggère qu'elle pourrait jouer un rôle symbolique au sein de la société 
où elle prend forme. Le but de ce mémoire consistera donc à dresser un portrait du 
zombie contemporain en clarifiant la provenance ainsi que les origines du mythe, et 
en prenant soin de cerner les caractéristiques récurrentes du monstre au fil du temps 
et selon les pays. Ensuite, il s'agira d'étudier trois films tournés à des époques 
19 KING, Stephen et al. The Living Dead, San Francisco, Night Shade Books, 2008. 
20 New York, Three Rivers Press, 2007. 
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différentes, soit White Zombie (1932) de Victor Halperin, Dawn of the Dead (1978) 
de George A. Romero et 28 Days Later (2002) de Danny Boyle. Ces films seront 
examinés de manière à montrer l'évolution de cette figure filmique à travers les 
représentations qui en sont faites, et de discuter du potentiel subversif dont nous 
supposons qu'elle serait dotée. Bien que restreint, le corpus retenu devrait permettre 
non seulement de dresser un portrait juste de la figure du zombie au cinéma, mais 
aussi de poser des jalons quant à sa transformation au fil du temps. Car le zombie 
change. Il semble toutefois avoir conservé son statut de trouble-fête, d'objecteur de 
conscience, bonne ou mauvaise. Là où il sévit, le zombie agit tel un révélateur : il 
montre ce qui est caché, dénonce ce qui est, vit alors qu'il devrait gésir six pieds sous 
terre. 
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CHAPITRE UN : LA FIGURE DU ZOMBIE 
MYTHE ET RELIGION : LE ZOMBIE VAUDOU 
Le vaudou haïtien présente deux types de zombies liés au principe du bon 
ange ou, en créole, « bonnanj ». L'idée de trinité, à la base du catholicisme et partie 
intégrante du bouddhisme, domine ce principe en vertu duquel chaque être humain se 
compose de trois parties vitales : le corps, le gros bon ange (gwo-bonnanj) et le petit 
bon ange (ti-bonnanj). Si les avis semblent partagés quant à la fonction exacte de ces 
deux derniers concepts , la définition la plus limpide se trouve certainement dans 
l'ouvrage Libération du vaudou dam la dynamique d'inculturation en Haïti du Père 
Gasner Joint. 
Le petit bon ange est « l'âme sensible logée dans la tête [comme une] parcelle 
divine surajoutée [...] pour être [la] gardienne [du gros bon ange] et sa protectrice 
contre la maladie et le danger. » Il fait office de force vitale ; une sorte de reflet ou 
21 Certains ouvrages, notamment Zombies ! de Julien Bétan et Raphaël Colson, Haïti, la république des 
morts vivants, de Jacques Pradel et Jean-Yves Casgha ou le site internet de l'organisation Alliance 
Haïti, affirment plutôt que le petit bon ange constitue la part intellectuelle de l'âme. À des fins 
pratiques, la présente étude adopte la version proposée par Pierre Brunei dans le Dictionnaire des 
mythes d'aujourd'hui. 
22 JOINT, Gasner. Libération du vaudou dans la dynamique d'inculturation en Haïti, Rome, Pontifïcia 
Université Gregoriana, 1999, p. 130. 
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d'équivalent de l'âme chrétienne. Lorsque le petit bon ange disparaît, le corps meurt. 
Le gros bon ange, pour sa part, se loge dans la psyché. Il constitue l'essence même de 
l'individu sur les plans intellectuel et affectif, et détermine sa personnalité et ses 
caractéristiques psychologiques. Cette âme se trouve également liée aux rêves. Elle 
abandonne le corps, et voyage durant le sommeil pour revenir au réveil. Ainsi, les 
images qu'elle stocke durant ce périple forment les rêves du dormeur. Les deux types 
de zombies apparaissent lorsque le gros bon ange est capturé par une tierce personne 
et ne réintègre pas le corps au matin. 
La première catégorie, l'esprit zombie (appelé « zombi jardin »), gravite 
autour du concept d'âme. Pour les vaudouisants, ce type de « fantôme » semble plus 
puissant et s'avère encore plus effrayant que le cadavre ramené d'entre les morts, car 
il implique qu'un sorcier23 capture et contrôle un gros bon ange24 qu'il peut, par la 
suite, réinjecter dans le corps d'un animal, qu'il réduira à l'esclavage ou qu'il vendra. 
Certaines légendes ou faits divers haïtiens font d'ailleurs état de gens attaqués par une 
force invisible. Ainsi, le «zombi jardin» correspond tant à l'idée de démon (la 
possession du corps par un esprit malin) qu'au principe même du fantôme (l'être 
invisible à l'esprit vengeur). La seconde catégorie, et la plus importante aux fins de 
cette étude, correspond au corps exhumé revenu d'entre les morts, ou « zombi corps 
cadavre ». 
23 Aussi appelé bokor, bôkà, bocor ou houngan. 
24 II est à noter que le « zombi jardin » n'est ni plus ni moins qu'un gros bon ange. Il s'agit donc de 
l'âme d'une personne contrôlée par un sorcier. 
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Nombre d'ouvrages, axés sur le mythe du zombie haïtien, se donnent pour 
mandat d'étudier cette figure afin de la décrire, de la définir et de tenter d'en 
comprendre toutes les subtilités. Dans Le vaudou haïtien, par exemple, Alfred 
Métraux affirme que le « zombie demeure dans cette zone brumeuse qui sépare la vie 
de la mort. Il se meut, mange, entend, parle même, mais n'a pas de souvenir et n'est 
pas conscient de son état. [Il s'agit d'une] bête de somme que son maître exploite 
sans merci »25. Jacques Pradel et Jean-Yves Casgha ajoutent que le monstre 
ressemble à une personne « intoxiqué[e] par une substance qui a la propriété de 
réduire [son] métabolisme [...] à un tel point que les fonctions vitales semblent 
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disparaître et que l'individu paraît mort. » Yves Saint-Gérard, neuropsychiatre 
haïtien, rationalise cette même description dans Le phénomène zombi. La présence en 
Haïti de sujets en état de non-être : « On décrit le zombi comme un être confus à la 
pupille dilatée, avec une paralysie de l'accommodation et un étonnant ralentissement 
idéomoteur qui laisserait supposer l'utilisation d'alcaloïdes. »27 Ces trois portraits, 
différents mais complémentaires, démontrent bien la complexité du phénomène de 
zombifïcation qu'on appréhende toujours selon deux perspectives diamétralement 
opposées : la magie et la logique, la croyance et la science. 
25 MÉTRAUX, Alfred. Le vaudou haïtien, Paris, Gallimard, 1977, p. 249. 
26 PRADEL, Jacques & Jean-Yves CASGHA. Op. cit., p. 62. 
27 ' 
SAINT-GERARD, Yves. Le phénomène zombi. La présence en Haïti de sujets en état de non-être, 
Paris, Les Éditions Érès, 1992, p.78. 
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Pour les vaudouisants, donc, cette « transformation » proviendrait d'une 
combinaison entre alchimie et magie. Outre cette évidence, aucun ouvrage n'offre 
une version identique du procédé. Certains houngans affirment que la zombification 
constitue une condamnation que la victime et sa famille, présentes lors du prononcé 
de la sentence, acceptent : « Pour une peine grave, le coupable [est] kidnappé et 
amené devant le tribunal pour être jugé. [S'il] a délibérément attaqué les normes 
sociales et mis en péril la société, il est condamné à cette fameuse zombification. »28 
Quant aux quelques témoignages de supposées victimes, ils relatent 
généralement une histoire de vengeance personnelle : « J'ai été tué par un de mes 
frères parce que le jardin que je cultivais m'appartenait et lui voulait s'en emparer. »29 
Selon les sources consultées, soit le poison agit directement sur la victime qui 
succombe dans les jours ou semaines suivant l'ingestion ; soit la substance accorde au 
sorcier un plein pouvoir de vie ou de mort sur sa victime. Il choisirait ainsi le moment 
où celle-ci commencera à perdre du poids, puis à maigrir de manière très significative 
et succombera à la suite de troubles digestifs, respiratoires et, finalement, cardiaques. 
En raison du climat chaud d'Haïti et du manque, voire de l'absence d'installations 
adéquates, la mise en terre doit se dérouler le jour même du décès. Cette première 
nuit constitue l'unique occasion pour le houngan de prendre possession du corps de 
sa victime que les proches du défunt auront, bien sûr, tenté de protéger : « Une 
28 PRADEL, Jacques & Jean-Yves CASGHA. Op. cit., p. 55. 
29 Ibid., p. 73. 
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pratique très répandue est d'ensevelir le corps bouche contre terre, un couteau à la 
main, pour qu'il puisse poignarder le sorcier qui troublerait son repos. De plus, il 
n'est pas rare [...] de coudre la bouche du défunt pour l'empêcher de réagir à l'appel 
de son nom. »30 
La légende veut ainsi que le sorcier appelle sa victime trois fois. Si cette 
dernière répond à la demande, elle se fraye elle-même un chemin hors de son 
tombeau et devient le point central d'une cérémonie où se mélangent chants et 
incantations, et qui perdurent jusqu'à ce que le rituel soit complété. La victime 
devient, dès lors, une sorte de corps vide et sans volonté, à la démarche saccadée et au 
regard absent. Elle constitue un esclave parfaitement docile vendu au prix fort31 et qui 
recouvrera sa liberté uniquement avec la mort de son maître. Sur ce point, Saint-
Gérard, Pradel et Casgha notent tous que l'ingestion de sel aurait la faculté de 
rappeler au mort sa vie passée et parviendrait à ramener le gros bon ange dans son 
enveloppe corporelle et, partant, à briser l'envoûtement. 
Certains offrent du mythe une explication strictement scientifique. D'abord, le 
« sorcier » empoisonne sa cible. La substance utilisée, une poudre dont la véritable 
30 PRADEL, Jacques & Jean-Yves CASGHA. Op. cit., p. 27-28. 
31 II est à noter que, pour éviter qu'il ne soit reconnu par ses proches, l'esclave en question sera 
relocalisé avant d'être vendu. 
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composition demeure un mystère32, peut être soit ingérée soit simplement appliquée 
sur la peau. Celle-ci attaque l'organisme de la victime de manière fulgurante et 
provoque une mort apparente dans les jours qui suivent son ingestion (ou son contact 
selon la méthode employée par le houngan). Les effets de cette drogue apparaissent 
quelques heures après l'empoisonnement et non au moment choisi par le sorcier 
comme le veut la légende. En plus de causer de graves troubles digestifs et 
respiratoires, le produit provoque un ralentissement des fonctions vitales, tant et si 
bien que la victime paraît morte, et ce, même aux yeux d'un expert. Ainsi, même si 
elle est pleinement lucide et consciente, la victime a des pulsations cardiaques 
imperceptibles et sa respiration semble inexistante. 
Parce que le phénomène a cours presque exclusivement dans les villages de 
campagne où les médecins ne passent que rarement, les constables font office de 
référence et prononcent le décès de la victime, laquelle doit être inhumée sans tarder : 
« These zombies are technically not dead at ail but simply buried alive in a near-death 
state [...] the victim is buried and lather secretly exhumed. »33 La victime, inhumée 
vivante puis exhumée plusieurs heures plus tard, conserverait de cette expérience de 
graves séquelles physiques et psychologiques contribuant à la maintenir dans un état 
32 La tétradotoxine, une poudre retrouvée, entre autres dans les entrailles du poisson globe ou Fugu, 
produirait cet état de mort apparente qui laisse la victime paralysée, mais consciente. Par ailleurs, il 
faut noter que les recherches visant à découvrir la composition exacte de la « poudre à zombie » 
demeurent jusqu'à aujourd'hui non concluantes. Certaines études, dont celle de Terence Hines 
« Zombies and Tetrodotoxin » dans Skeptical Inquirer ( mai/juin 2008, volume 32), tentent, à l'heure 
actuelle, de démontrer que cette substance ne serait pas en cause. 
33 SACCHETTO, Rob. The Zombie Handbook. How to Identify the Living Dead and Survive the 
Corning Zombie Apocalypse, Berkeley (CA), Ulysses Press, 2009, p. 36. 
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d'hébétude près de la catatonie. Qui plus est, il semblerait que les doses de drogue et 
la durée du séjour sous terre dépassent souvent la limite supportée par le corps, ce qui 
provoquerait, dans certains cas, la détérioration du cerveau et, dans d'autres, la mort 
pure et simple. 
Si l'opération de récupération s'avère un succès, la victime, selon son état, 
recevra une autre dose d'une substance visant à la rendre docile une fois pour toute, 
ou paraîtra suffisamment affectée pour être vendue telle qu'elle. Par conséquent, 
puisqu'il ne s'agit pas d'un cadavre, mais bien d'un « homme » dont les facultés 
mentales sont altérées, les caractéristiques du zombie vaudou rejoignent celles de 
l'être humain. Bien qu'il ne ressente pas la peur, il reste exposé et sensible aux 
mêmes dangers. Son espérance de vie correspond à la moyenne haïtienne. Il ne se 
trouve pas à l'abri de la maladie, ressent la douleur et est tout à fait mortel. Quant aux 
échos affirmant que l'incinération soit la seule méthode qui puisse venir à bout de ce 
zombie, ils prennent davantage racine dans le principe de prévention du mal que de 
celui de moyen de destruction. Le feu serait donc utilisé afin d'éviter que le corps ne 
soit exhumé après sa mise en terre. En outre, ce zombie ne possède pas une force 
supérieure ; il ne montre pas de signe d'agressivité et n'attaque que si son maître le 
lui ordonne. Enfin, le manque d'hygiène et le labeur physique, le plus souvent dans 
les champs, en plein soleil, expliqueraient la réputation du « monstre », à l'effet qu'il 
dégagerait une odeur nauséabonde. 
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MYTHOLOGIE. FOLKLORE ET LITTÉRATURE 
On s'en doute, la presque totalité des créatures fantastiques du cinéma 
moderne prend son origine dans la littérature folklorique. En règle générale, les 
descriptions de ces monstres, présentes dans les contes et légendes du monde entier, 
varient très peu d'un continent à l'autre, ce qui permet d'asseoir le mythe sur une 
base relativement stable, voire immuable. Ainsi, malgré l'actuel mélange des genres, 
il demeure relativement facile pour un spectateur d'apposer une étiquette, par 
exemple, au vampire (suceur de sang immortel) ou au fantôme (revenant 
immatériel). Mais le cas du zombie cinématographique s'avère nettement plus 
complexe. 
Dans un article intitulé « The Folklore of the Zombie Film », Mikel J. Koven 
s'appuie sur la colossale étude de Stith Thompson (Motif-Index of Folk-Literature : A 
Classification of Narrative Eléments in Folktales, Ballads, Myths, Fables, Mediaeval 
Romances, Exempla, Fabliaux, Jest-Books, and Local Legends34) afin de retracer les 
origines de ce type de mort-vivant dans la culture populaire eurasienne. Même si 
Koven parvient à effectuer un rapprochement entre la pisàca35 et le zombie moderne, 
il en vient à la conclusion qu'aucune histoire connue ni de conte sur ces deux 
34 THOMPSON, Stith. Motif-Index of Folk-Literature. A Classification of Narrative Eléments in 
Folktales, Ballads, Myths, Fables, Mediaeval Romances, Exempla, Fabliaux, Jest-Books, and Local 
Legends, Bloomington (IN), Indiana University Press, 1955-1958. 
35 Issue de la mythologie bouddhiste, la piéâca est une sorte d'ogre (ou démon) qui boit du sang 
humain et mange des cadavres. 
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continents ne réfère directement aux ancêtres de cette créature visiblement unique : 
« Despite no clear-cut corrélation between the (European) folk tradition and the 
modem zombie film, placing these two phenomena side by side does create a 
discursive juxtaposition. » 
Koven se limite toutefois à l'étude de Thompson pour retracer le mythe dans 
la tradition, ce qui biaise sa conclusion sur deux fronts distincts. D'abord, notons que 
cette référence, bien que tendant à l'exhaustivité, se concentre uniquement sur les 
légendes du continent eurasien. Or, le zombie filmique est une créature américaine. Et 
un rapprochement semble tout à fait justifié entre celui-ci et le Wendigo . Tiré de la 
mythologie algonquine, ce monstre appartient maintenant au folklore nord-américain 
et se définit comme étant un esprit ou un être maléfique et cannibale : 
Le Weendigo était émacié à un point extrême, sa peau desséchée tirée et 
tendue sur ses os. Avec ses os poussant contre sa peau, elle-même de la 
couleur des cendres grises de la mort, et ses yeux repoussés au plus 
profond de leurs orbites, le Weendigo ressemblait à un squelette 
récemment déterré de sa tombe. Ses lèvres étaient en lambeaux [....]. 
Souillé de sang et de souffrance et de suppurations de la chair, le 
Weendigo dégageait une odeur étrange et inquiétante de dégradation et 
de décomposition, de mort et de corruption.38 
36 KOVEN, Mikel J. « The Folklore of the Zombie Film », dans McINTOSH, Shawn & Marc 
LEVERETTE (dir.), op. cit., p. 31. 
37 II existe des multitudes de variations sur ce nom : Wendigo et Windigo étant les plus communes, 
mais la créature est également connue sous les appellations Weendigo, Windago, Windiga, Witiko, 
Wihtiko. 
38 JOHNSTON, Basil. Ojibway Language Lexicon for Beginners, Ottawa, Indian and Northern Affairs, 
1978, cité dans Wikipedia, [En ligne], 26 juillet 2011, www.wikipedia.org. (page consultée le 26 juillet 
2011). 
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Selon la légende, ce démon profite des hivers trop rudes et des famines pour 
prendre possession du corps de ceux qui se nourrissent de chair humaine pour 
survivre. Il les transforme, dès lors, en bêtes sans conscience et à l'appétit insatiable. 
A mesure qu'il persiste à manger ses semblables, l'homme « possédé » devient 
bientôt un corps dépourvu d'intelligence, qui erre à la recherche de nouvelles proies. 
Certaines variantes du mythe montrent, par ailleurs, que chaque victime 
supplémentaire provoque une mutation physique du corps possédé, lequel se 
transforme lentement en géant que seul le feu ou l'argent peuvent anéantir. De ce fait, 
bien qu'une parenté existe ici, la créature se trouve davantage associée à la 
lycanthropie qu'à la figure du zombie moderne. 
De plus, malgré son importance, l'étude de Thompson sur laquelle s'appuie 
Koven ne vise pas un rapprochement entre zombie et mythologie, son auteur y 
laissant de côté certains passages jugés non représentatifs des histoires évoquées. 
C'est le cas notamment de L'épopée de Gilgamesh (plus ou moins 1200 av. J.-C.), 
présentée simplement en tant que quête de la vie éternelle. Pourtant, pour le lecteur 
qui cherche des traces du zombie dans les légendes traditionnelles, cette épopée 
fournit des éléments de réponse. En effet, l'une des citations les plus populaires de 
l'histoire du cinéma zombie, tirée de Dawn of the Dead de Romero, s'énonce comme 
suit : « When there's no more room in hell, the dead will walk the earth ». Cet énoncé 
semble s'inspirer d'un passage de la septième tablette de l'épopée : « J'irai dans le 
monde inférieur et je briserai ses portes ! Je placerai ceux d'en haut en bas ! Les 
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portes resteront ouvertes et les morts sortiront, ils mangeront toute nourriture, puis les 
morts dépasseront les vivants en nombre ! »39 Ce qui retient l'attention dans cet 
extrait, c'est le fait qu'il propose l'idée de « multiplication » ou de « propagation » de 
la menace. Une telle perspective renvoie d'emblée au principe de l'épidémie ou de la 
transmission du mal, voire de la fin du monde, motifs non seulement présents mais 
récurrents dans les films de zombies. Ainsi, dans les deux cas, la mort se montre 
omniprésente et, surtout, contagieuse. 
L'épopée de Gilgamesh ne constitue certes pas l'unique ouvrage auquel la 
citation de George A. Romero semble se référer. La description de l'apocalypse faite 
par Isaïe évoque la même figure de mort-vivant, de prédateur sorti des enfers, voire 
de zombie contemporain : « Tes morts revivront, tes cadavres ressusciteront [...] La 
terre dévoilera son sang, elle cessera de recouvrir ses cadavres. »40 En outre, s'il 
paraît injustifié de tracer un lien direct entre L'épopée de Gilgamesh, La Bible et le 
mythe moderne du zombie, il faut admettre que le fléau mis en scène par Romero 
dans l'ensemble de son œuvre, et tout particulièrement dans Dawn of the Dead, se lie 
incontestablement à cette image de cadavres vengeurs, responsables de la fin des 
temps. Puisque le monstre moderne tient ses origines dans le premier épisode de cette 
trilogie cinématographique, soit Night of the Living Dead, Dawn of the Dead et Day 
39 ANONYME. L'épopée de Gilgamesh, Paris, Gallimard, 1992. 
40 Isaïe, 26:19. 
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of the Dead, il semble juste de dire que le principe de base des films de zombie 
américains s'inspire étroitement de la mythologie chrétienne. 
Du reste, plusieurs passages et personnages de La Bible font référence de près 
ou de loin à des motifs récurrents associés au zombie. La figure du mort-vivant, par 
exemple, s'illustre dans deux épisodes distincts. D'abord, rappelons l'histoire de 
Lazare : un homme tombe gravement malade et meurt. Quatre jours après le décès, 
Jésus se présente finalement devant le tombeau où repose le défunt qui « sent 
déjà »41, et demande à ce que la pierre qui garde l'entrée soit retirée. Il lève alors la 
tête vers l'entrée de la caverne et demande à Lazare d'en sortir. Ce dernier répond à 
l'appel et marche hors de son antre : « "Lazare, sors !" Et le mort sortit, les pieds et 
les mains liés de bandes, et le visage enveloppé d'un linceul. »42 De plus, si le 
personnage du mort qui réagit à l'appel d'un maître tout-puissant n'évoque pas 
directement le zombie contemporain ou cinématographique, la ressemblance entre 
l'homme ressuscité venant à la rencontre de son sauveur et l'esclave vaudou se 
frayant un chemin hors de la terre ne fait aucun doute. 
Dans le même ordre d'idées, il faut mentionner l'histoire de la Pâques 
chrétienne : Jésus, mort sur la croix, revient à la vie et sort de son tombeau. Bien que 
la majeure partie des apôtres représentent le Christ comme une sorte d'apparition, ou 
41 L'Évangile selon saint Jean, 11:39. 
42 L'Évangile selon saint Jean, 11:44. 
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d'être immatériel, la version de saint Luc propose une vision qui réifïe la figure du 
mort-vivant. Ainsi, lorsque Jésus apparaît à ses disciples effrayés et incrédules, il leur 
dit : « Voyez mes mains et mes pieds, c'est bien moi ; touchez-moi et voyez : un 
esprit n'a ni chair ni os, comme vous voyez que j'ai. »43 Ces corrélations entre 
cadavres revenus d'entre les morts et zombies cinématographiques peuvent sembler 
minces, mais elles sont tout de même révélatrices. 
De cette relative impossibilité de cerner l'exacte ascendance de la figure du 
zombie découle la difficulté de définir clairement sa version contemporaine. Dans la 
mesure où aucune mythologie ne fait état d'un mort-vivant cannibale comme tel, il 
demeure ardu de dresser un portrait complet de la figure mythique et, partant, de 
classer les œuvres cinématographiques associées au zombie et à ses déclinaisons. 
De fait, l'expression « mort-vivant » désigne un ensemble de créatures 
fantastiques. Elle englobe autant les vampires que les fantômes, les momies, les 
squelettes que, bien sûr, les zombies. Toutes ces entités ont en commun d'avoir 
trépassé, mais au-delà de ce trait partagé, elles possèdent des caractéristiques qui les 
distinguent les unes des autres. Par exemple, on associe le vampire à l'immortalité et 
au sang ; le fantôme, à l'esprit immatériel condamné à errer sur terre ; la momie, aux 
bandelettes et à l'idée de vengeance, etc. Malgré les multiples formes que revêtent ces 
figures par la parole des conteurs, sous la plume des écrivains et scénaristes ou par le 
43 L'Évangile selon saint Luc », 24 :39. 
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travail des réalisateurs, toutes demeurent possible à cataloguer. Toutes, sauf le 
zombie. Résultat : on appose l'étiquette de film de zombies à n'importe quelle 
production mettant en scène quelque forme de morts-vivants que ce soit. Cette 
catégorie de monstre semble donc en bonne voie de devenir une sorte de grand 
« fourre-tout ». La présence, dans les encyclopédies et ouvrages de référence portant 
sur les zombies, de films comme I Am Legend (2007) de Francis Lawrence, Invasion 
of the Body Snatchers (1956) de Don Siegel ou les multiples versions 
cinématographiques mettant en scène le monstre de Frankenstein le prouve. Par 
conséquent, il importe de se pencher sur la véritable nature du zombie et d'en préciser 
les particularités, ne serait-ce qu'en départageant plus clairement les figures du 
« mort-vivant et du « zombie ». 
NAISSANCE DU ZOMBIE FILMIQUE 
Malgré de nombreux « dérivés », deux grandes figures de zombies 
cinématographiques coexistent. Pour commencer, mentionnons sa version créole, 
portée à l'écran pour la première fois par Victor Halperin ( White Zombie, 1932) et 
proposant une créature à l'image du mort-vivant vaudou. Or, cette œuvre fondatrice 
d'un genre en voie de constitution (de même que celles qui suivront) reste peu 
étudiée. On peut néanmoins retenir ceci à propos du monstre qui règne sur la 
44 Bien cette étude tente, dans les faits, de départager ces concepts, le terme « mort-vivant » y sera 
employé pour désigner le zombie au même titre que « monstre » ou « créature ». 
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première moitié du 20ème siècle : « In early zombie movies based on Haitian folklore, 
these créatures were mindless, soulless, slow-moving corpses that had been raised 
from the dead to do the bidding of a voodoo master, sorcerer, or scientist. »45 Au-
delà du fait que ces morts-vivants rappellent le mythe vaudou — cadavres sans 
volonté propre, sortis de la tombe afin de servir un maître — un aspect demeure 
déterminant : leur docilité. « The zombies don't have any malicious intent. They 
don't attack anyone. »46 La grande différence entre ce mort-vivant cinématographique 
du début du 20ème siècle et le monstre cannibale qui constitue l'essence du zombie 
actuel, réside dans la notion d'épouvante même. 
En effet, dans les ouvrages qui mettent en scène le mythe vaudou, c'est le 
sorcier qui dérange, et non le « cadavre » en soi. Aussi étonnant que cela puisse 
paraître, les personnages côtoyant le monstre le craignent peu (car il n'est ni 
destructeur ni cannibale et n'attaque que si son maître lui en donne l'ordre) ; ils 
tremblent plutôt à l'idée d'être assassinés et que cette « mort » les condamne à une 
vie de servitude. Le zombie vaudou n'est pas synonyme de fin du monde ou 
d'apocalypse ; il correspond davantage au motif de la dépossession du corps et de 
l'esprit, au vol de l'humanité même de la victime. De même, la morsure du zombie 
vaudou ne peut être contagieuse puisqu'il ne mord pas, de sorte que la seule façon de 
joindre ses rangs passe par le rite, c'est-à-dire par l'intercession du sorcier. L'être 
45 KAY, Glenn & Stuart GORDON. Op. cit., p. 53. 
46 FLINT, David. Zombie Holocaust. How the Living Dead Devoured Pop Culture, Londres, Plexus, 
2009, p. 16. 
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humain constitue donc ici une menace bien plus grande que le monstre puisque, dans 
cette version du mythe, il a le pouvoir d'assujettir ses semblables. Bref, pour les 
vaudouisants, le mort-vivant n'a rien d'une menace. Il ne tue pas ; il subit. 
LES ZOMBIES DE GEORGE A. ROMERO 
La figure du zombie meurtrier fait son entrée au cinéma en 1968 avec la 
diffusion en salle du film Night of the Living Dead de George A. Romero. Cette 
œuvre revêt une importance capitale pour le genre puisque, comme le souligne Glenn 
Kay dans Zombie Movie. The Ultimate Guide, elle donne naissance à un type de 
mort-vivant contemporain et fige, en bonne partie, les principaux traits de la créature. 
Dès lors, le monstre se forge une personnalité, une identité qui lui est spécifique : 
After the 1968 film Night of the Living Dead, the term came to describe 
a walking corpse devoid of intelligence that was not under any person's 
control. This new zombie was often rotting, or purple or blue in color, 
and it would frequently feast on the living. 
Les zombies de Romero sont des cadavres exhumés ou sortis de la tombe pour 
une raison souvent obscure. Dans un état de décomposition plus ou moins avancé, ils 
répondent à un seul et unique besoin : se nourrir. Puisqu'ils possèdent une faculté de 
47 KAY, Glenn & Stuart GORDON. Op. cit., p. 53. 
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jugement pratiquement nulle, ils obéissent à leur instinct afin de se procurer ce qui 
constitue la base de leur régime : de la chair humaine. 
Il faut noter ici l'emploi de l'adverbe « pratiquement », car un bémol s'impose 
quant à la croyance populaire selon laquelle le zombie mis en scène par Romero, 
entre autres dans Night of the Living Dead, serait dénué d'intelligence : « a walking 
corpse devoid of intelligence »48. Il serait plus juste d'affirmer que, dès sa toute 
première apparition dans ce long-métrage, le monstre fait la preuve qu'il se souvient 
de son humanité passée. En effet, la scène initiale du film montre un cadavre qui 
utilise spontanément une pierre pour fracasser la fenêtre d'une voiture dans laquelle 
se réfugie sa victime. Cette scène, loin de prouver l'absence de raisonnement, tisse 
plutôt un lien entre le zombie de Romero et le tout premier chaînon de la lignée de 
Vhomo : homo habilis49. Le fait que la créature puisse être associée aux premières 
manifestations d'intelligence de l'homme prouve qu'elle réfléchit et qu'il demeure en 
elle une parcelle de son humanité déchue. Certes, la créature ne parle pas, de sorte 
qu'on la décrit comme étant dépourvue d'émotion. Pourtant, elle craint les flammes. 
Cette peur, combinée aux relents d'humanité du monstre, rend le zombie de Romero 
unique en son genre50. 
48 Loc. cit. 
49 Premier homme à utiliser la pierre tel un outil. 
50 La saga Return of the Living Dead, lancée en 1985 et ouvertement inspirée de l'œuvre de Romero, 
expose également ce type de zombies doté non seulement d'intelligence et d'humanité, mais aussi de 
la parole. Il s'agit là d'une rare exception. 
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LE MONSTRE CINÉMATOGRAPHIQUE 
Grâce à Romero (ou à cause de lui), ces morts-vivants cinématographiques 
deviennent cannibales. En règle générale, les zombies n'ont ni la capacité de réfléchir 
ni celle de parler. Dans certains ouvrages, dont The Undead. Zombie Anthologie51, on 
avance que les grognements typiques de la créature servent, en quelque sorte, de cris 
de ralliement, la tendance penchant plutôt vers l'absence totale de capacité à entrer en 
contact avec les autres. Considérant que le bruit attire les zombies, il devient 
cependant plus difficile de faire la distinction entre le besoin de communiquer et le 
hasard. 
En raison de leur nature même, ces individus se multiplient de façon 
exponentielle. Ils se déplacent en groupe, de manière très lente, mécanique et 
désarticulée, sans interagir les uns avec les autres. Dans la plupart des cas, ils n'ont 
aucunement conscience de la présence d'autrui. Ils errent sans destination précise, la 
bouche ouverte, sang — ou salive — aux lèvres, les yeux vides et le regard fixe. Leur 
démarche ainsi que leurs mouvements paraissent saccadés et maladroits. Fait 
intéressant, plusieurs ouvrages publiés au cours des dix dernières années, dont The 
51 Le premier tome d'une série d'anthologies, dirigé par D.L. Snell et Elijah Hall, et publié chez 
Permuted Press en 1985. 
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Zombie Handbook. How to Identify the Living Dead and Survive the Coming Zombie 
Apocalypse de Rob Sacchetto, établissent une distinction entre le « Recently Dead 
M 
Zombie » — plus habile, rapide et flexible — et le « Exhumed Corpse Zombie » 
qui renvoie à la rigidité cadavérique et à la décomposition. Cette nuance, bien qu'a 
priori banale, suppose la venue d'un nouveau zombie, apte à courir, à grimper ou à 
sauter. Si les avis restent partagés quant à la force humaine ou surhumaine de ce type 
de mort-vivant, la plupart des auteurs d'ouvrages et de guides de références sur le 
sujet s'entendent pour dire que le monstre ne ressent ni peur ni douleur physique ou 
psychologique. D'une part, comme il est déjà mort, il survit sans peine à la perte de 
membres ou d'organes. Son ouïe, son odorat et sa vue semblent correspondre à ceux 
d'un être humain vivant. D'autre part, puisqu'il ne respire pas, il peut aisément 
évoluer sous l'eau (Shock Waves [1977] de Ken Wiederhorn, Zombie II : Flesh Eater 
[1980] de Lucio Fulci ou sous la neige (Dead Snow [2009] de Tommy Wirkola). À 
l'opposé des esclaves vaudou, les zombies contemporains sont bel et bien morts, de 
sorte qu'ils ne peuvent être libérés ni guéris. Leur condition, à la fois permanente et 
irréversible, les condamne à l'errance. En revanche, ils paraissent immortels à une 
exception près : 
Les zombies dépendent plus des fonctions physiologiques de base 
nécessaires aux humains. Détruire ou endommager sévèrement son 
appareil circulatoire, digestif, ou respiratoire n'aura aucun effet sur le 
mort-vivant, dans la mesure où son cerveau ne dépend plus de ces organes. 
52 SACCHETTO, Rob. Op. cit., p. 26. 
53 Ibid., p. 28. 
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Pour parler simplement, il existe mille et une façons de tuer un être 
humain, mais une seule de tuer un zombie : viser le cerveau.54 
Dans la plupart des cas, la créature ne s'arrête que lorsque son système nerveux 
central cesse-de fonctionner. Cette caractéristique s'inscrit dans une certaine logique 
des choses, puisque ce type de mort-vivant chemine grâce à son instinct. La seule 
partie du corps qui réagit encore aux stimuli reste le cerveau. Il semble donc normal 
que de détruire ce dernier conduise à la mort du zombie. De ce fait, mis à part la 
pentalogie The Return of the Living Dead qui présente un zombie indestructible55, 
rares sont les films qui ne respectent pas cette règle. Selon certains (entre autres Max 
Brooks dans son Guide de survie en territoire zombie), le feu peut venir à bout du 
cadavre, à la condition que le corps se consume au point d'être réduit en cendres et 
que, par conséquent, le cerveau soit entièrement détruit. 
En plus de son aptitude à survivre à la plupart des attaques, ce nouveau 
zombie a la capacité de se multiplier par le biais de la contamination : « Though 
biting is the most common means by which zombieism is passed on, the virus may 
also be contracted through zombie scratches or abrasions. »56 Considérant que le 
zombie cherche à se nourrir des humains (et mordre à tout prix), et puisque la 
moindre morsure ou égratignure s'avère un vecteur de contagion qui condamne la 
54 BROOKS, Max. Guide de survie en territoire zombie, Paris, Calmann-Lévy, 2009, p. 35. 
55 Dans cette série, les créatures sont immergées dans une solution chimique et emprisonnées 
« vivantes » dans un baril hermétique. 
56 SACCHETTO, Rob. Op. cit. p. 15. 
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victime, l'infection devient vite hors de contrôle. Parce que le zombie — 
contrairement au vampire — agit sans tenir compte de la réalité qui l'entoure, il 
semble justifié d'affirmer que nulle autre créature fantastique ne possède cette faculté 
de destruction et d'annihilation. Si l'on associe au vampirisme des atouts tels que le 
charme et la sensualité, qu'on lie le loup-garou à la puissance, et le fantôme, à 
l'immortalité, le zombie, pour sa part, annonce l'Apocalypse. Il personnifie à lui seul 
l'avènement de la fin du monde. 
Ainsi, les causes de la « zombification » tendent à se singulariser depuis les 30 
dernières années. Ce qui, à la base, se résumait à un envoûtement perpétré par un 
prêtre vaudou, se métamorphose. Depuis Romero, le zombie naît plutôt à la suite 
d'une irradiation, en raison d'une possession diabolique ou d'une expérience 
scientifique. Dans la dernière décennie, il apparaît dans un contexte d'épidémie, voire 
de pandémie meurtrière. 
LE ZOMBIE ITALIEN SERAIT-IL LE CHAÎNON MANQUANT ? 
Il faut attendre 11 ans après la sortie en salle de Night of the Living Dead 
avant que naisse l'amalgame parfait entre mort-vivant vaudou et zombie américain. 
Cette créature, le zombie italien, fait donc son apparition en 1979. Sous la direction 
de Lucio Fulci, le film Zombie II : Flesh Eater s'inspire, d'une part, de l'œuvre de 
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Jacques Tourneur (/ Walked with a Zombie) sortie en 1943 et mettant en scène le 
mort-vivant vaudou et, d'autre part, du classique Dawn of the Dead de George A. 
Romero. D'ailleurs, loin d'être la copie attendue de ce dernier, la version italienne 
n'en conserve, somme toute, que quelques détails. D'abord, la classique citation 
« When there's no more room in hell, the dead will walk the earth » se trouve 
également au centre de cette œuvre : « When the earth spit out the dead, they will 
come back to suck the blood of the living ». La figure du mort-vivant cannibale se 
taille, à partir de ce moment et pour la décennie subséquente, une place de choix dans 
le cinéma italien. Non seulement l'esthétique de Fulci combine-t-elle les deux grands 
types de zombies et donne-t-elle naissance à une sorte de chaînon manquant, mais 
elle inspire toute une génération de réalisateurs européens, en figeant les traits d'un 
monstre au caractère unique. La particularité et, partant, l'importance de cette 
nouvelle créature tient au fait qu'elle joue sur deux tableaux : celui du monstre issu 
du folklore vaudou et celui de sa version cannibale américaine : « The film refers to 
the history of voodoo and zombies in the Caribbean, although nothing accounts for 
their historically inaccurate cannibalistic tendencies. »57 Bref, Fulci conserve l'idée 
de mort-vivant mangeur de chair et fournit une explication claire là où Romero 
aménage une zone grise. Ici, les morts se relèvent pour une raison précise. 
L'intrigue de ce film se déroule sur une île, quelque part dans les Caraïbes. Au 
son de tambours et de tam-tam omniprésents, les cadavres sortent de leur tombe ou de 
57 KAY, Glenn & Stuart GORDON. Op. cit., p. 95. 
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leur fosse commune, et arpentent le village afin de se nourrir des vivants. Bien 
qu'aucune mention officielle ne propose le cerveau comme nourriture de prédilection, 
il ne fait nul doute que le régime alimentaire de ce monstre se constitue de chair 
humaine. Et si la véritable source de « l'infection » est liée au vaudou — « Natives 
say it's something to do with voodoo, some evil witch doctor created these zombies » 
dit un des personnages — la morsure de ce zombie propage également le mal. 
La créature italienne se présente souvent en état de décomposition très avancé. 
De même, ce nouveau zombie prend des airs de momie avec ses bandelettes de chair 
pendantes et ses os saillants : « Ce sont des ruines physiques, des cadavres qui 
ressemblent véritablement à des cadavres [...] suintants, purulents d'où dégringolent 
58 des vers. » Tout comme chez son homologue américain, les mouvements de ce 
monstre ressemblent à ceux d'un pantin désarticulé. Il marche de manière saccadée et 
mal assurée, les yeux généralement fermés et la bouche béante, mais possède tout de 
même assez d'habileté et d'intelligence pour utiliser une arme (pierre ou éclat de 
bois) afin de venir à bout de sa victime. Par ailleurs, ce zombie ne ressent ni la 
douleur ni la peur. Il ne réagit pas au feu ou à la. perte d'un membre, mais saigne 
abondamment. Fidèle à la version romérienne du mythe, le monstre ne succombe que 
lorsque le cerveau meurt. Le zombie italien jette ainsi un pont entre mythologie 
vaudou et création américaine. 
58 BÉTAN, Julien & Raphaël COLSON. Op. cit., p. 163. 
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Il semble donc que la figure du zombie soit appelée à se transformer. Ce qui, 
au départ, se résumait à un cadavre humain au regard vide, mû par le seul désir de se 
nourrir de chair fraîche, voire de cerveau, et dont la morsure contaminait la victime, 
se transforme graduellement en une créature plus complexe. Plus agile et rapide, le 
zombie actuel n'a paradoxalement plus besoin de passer par la mort. Dans plusieurs 
cas (28 Days Later ou I Am Legend), il apparaît à la suite d'une infection très 
contagieuse, sans pour autant être mortelle. D'autres réalisateurs, comme Paul W.S. 
Anderson dans Resident Evil (2002) ou Jonathan King dans Black Sheep (2006) 
veulent même que le virus se transmette aux animaux (chiens ou moutons). Bref, 
entre les cas de possession par les extra-terrestres et les virus aux effets ravageurs, il 
devient de plus en plus ardu de tracer une démarcation nette entre la figure du zombie 
et celle, plus englobante, du monstre fantastique. 
LE ZOMBIE CONTEMPORAIN 
L'évolution du zombie contemporain incite à croire que le mythe vit toujours, 
qu'il conserve sa pertinence. Sa constante réifïcation suggère qu'il incarne, 
notamment, les grandes frayeurs des sociétés dont il peuple l'imaginaire. Les films de 
zombies constituent un corpus d'oeuvres très signifiant dans la mesure où, d'une part, 
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ils expriment des peurs universelles et, d'autre part, parlent de tourments spécifiques à 
une période donnée. Le zombie représente la mort, certes, mais il est également un 
amalgame des instincts primitifs de l'être humain, de tout ce que l'homme tente de 
refouler. Devenir un zombie signifie à la fois mourir et se voir imposer une errance 
sans fin dans un corps privé de sa dignité, de son autonomie, bref, de son humanité. 
Indice à ne pas négliger : l'apparition du premier mort-vivant au cinéma se fait dans 
un contexte de « fin du monde », comme on le verra plus loin, lors de l'analyse de 
White Zombie. À plus ou moins long terme, les individus sont condamnés et, avec 
eux, la civilisation. 
Si le monstre ne conserve finalement que les aspects négatifs de l'être humain, 
les rescapés — obligés d'occuper un monde sans espoir — finissent par s'y perdre. 
Puisque la survie dépend de l'habileté à tuer une créature, laquelle prend souvent la 
forme d'un parent ou d'un ami, la capacité à ressentir du remords s'estompe, et la 
compassion cède sa place à la bestialité, voire au sadisme. La présence du zombie fait 
donc ressurgir au moins trois peurs universelles : la mort, la fin du monde et la 
déshumanisation. 
À cet égard, l'apparition et les multiples transformations de la figure du 
zombie coïncident avec d'importants changements sociaux, eux-mêmes issus de 
bouleversements historiques. Ainsi, après avoir été machine de guerre (Revolt of the 
Zombies), produit d'une irradiation ou enfant d'une autre galaxie {Plan 9 from Outer 
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Spacç), ce monstre contemporain entame sa vie de cannibale en 1968 avec Night of 
the Living Dead. Dès lors, les caractéristiques de base de la créature demeurent 
sensiblement les mêmes, mais les causes de son apparition changent en fonction des 
époques. Le cinéma zombie se doit de rester en phase avec les frayeurs populaires du 
moment. 
À l'instar de la littérature fantastique, à laquelle on prête à raison des qualités 
subversives, les films de zombie critiquent les travers de la société (occidentale, 
surtout), entre autres, en exposant le sentiment de paranoïa qui l'anime toujours 
davantage. À preuve, le zombie des années 2000 est, de manière générale, le produit 
d'une forme de maladie extrêmement contagieuse et mortelle. Entre la rage (28 Days 
Later), les virus génétiquement modifiés (Resident Evil) et les effets secondaires d'un 
remède contre le cancer (I Am Legend), le meilleur exemple de ce type de 
dénonciation se trouve dans le film Zombie Diaries de Michael Bartlett et Kevin 
Gates. Sorti en salle en 2006, ce long-métrage explique la zombification par une 
mutation du virus de la grippe. Considérant les multiples épidémies de grippe 
espagnole, canine, russe, aviaire ou porcine59 et les vagues de panique qui les ont 
accompagnées, l'idée d'associer le zombie à une pandémie réifie la créature et la rend 
plus plausible et plus terrifiante. 
59 La grippe porcine ou H IN 1 a soulevé un vent de panique à travers le monde en 2009, soit trois ans 
après la sortie du film Zombie Diaries. 
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LE ZOMBIE : ÊTRE GRÉGAIRE OU INDIVIDUALISTE ? 
Outre le fait qu'il représente la mort, le zombie contemporain souligne 
apparemment les effets néfastes de l'individualisme à outrance qui sévit dans nos 
sociétés. En effet, un égocentrisme certain transparaît tant chez les zombies que chez 
leurs victimes. Du côté des survivants, la méfiance règne et, bien qu'ils s'unissent et 
forment des groupes, ils n'hésitent pas à sacrifier, à enfermer ou à laisser un des leurs 
derrière si une telle action leur permet de survivre. 
D'ailleurs, la ressemblance physique entre le zombie et l'être humain autorise 
un parallèle entre ces deux êtres, tant sur le plan individuel que social. En raison de sa 
nature — le mal vient de l'intérieur —, le zombie moderne sert de truchement à une 
critique sans doute plus virulente de la société que ce que permettraient les autres 
créatures fantastiques. Plus encore que le racisme (Night of the Living Dead), la 
surconsommation (Dawn of the Dead), les forces de coercition (Day of the Dead, 28 
Days Later) ou le voyeurisme (Diary of the Dead [2007] de George A. Romero), 
l'égocentrisme caractérise les protagonistes des films de zombies. Ce type de mort-
vivant moderne évolue au sein d'un groupe sans pour autant se soucier de ce dernier. 
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Or, toute l'ambivalence de la figure du zombie tient dans la contradiction 
suivante : seul, le zombie demeure une entité relativement inoffensive en ce sens qu'il 
se déplace lentement et que ses facultés intellectuelles restent extrêmement limitées, 
voire nulles. En groupe, toutefois, il devient une sérieuse menace qui préfigure 
l'extinction de l'humanité. Mais le zombie n'utilise pas volontairement la force du 
nombre, sa conscience limitée des choses ne lui permettant pas d'effectuer un tel 
raisonnement. Du coup, il appartient à une collectivité, tout en agissant en fonction de 
ses besoins individuels. 
On trouve une illustration éloquente de ce paradoxe dans le film Shaun of the 
Dead (2004) d'Edward Wright, sorte de parodie des films de zombies. Le générique 
du début montre des images de gens, voire d'automates, à la démarche saccadée, au 
regard vide, conditionnés à reproduire les mêmes actions de manière mécanique, 
chacun dans son cocon, bref à s'ignorer les uns les autres. Entre les grognements et 
l'absence totale d'expression dans les visages, l'être humain agit exactement comme 
un zombie. Les scènes où le protagoniste emprunte les transports en commun, avant 
et après le commencement de l'infection, s'avèrent fort révélatrices. Non seulement la 
musique60 du film suggère-t-elle un lien entre l'humain et le monstre, mais les plans 
montrant des gens sans expression, sans émotion et qui partagent un espace sans 
60 KERNKRAFT 400. « Zombie Nation », Munich, Radical Records, 2000, 1 disque sonore (15 
minutes), numérique, stéréo, 4 V* pouces. 
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prêter attention à autrui soulignent sans subtilité la parenté entre vivants et morts-
vivants. 
De fait, la tension entre individualité et collectivité hante le cinéma d'horreur 
en général, et habite la figure du zombie, en particulier. Du côté des survivants, cette 
opposition est patente. Si devenir un monstre correspond inévitablement à se fondre 
dans la masse, survivre devrait signifier conserver son individualité. Or, ce n'est pas 
le cas. Les survivants se voient généralement contraints de s'unir pour lutter contre la 
menace. Ainsi, ils cherchent la collectivité pour fuir la masse, devenant 
symboliquement, si ce n'est effectivement, des zombies. 
Quoi qu'il en soit, nous verrons, dans les chapitres qui suivent, comment les 
multiples facettes de la figure du zombie se sont développées, et de quelle manière 
elles ont pu évoluer au fil du temps et des productions filmiques qui l'ont mise en 
scène. 
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CHAPITRE DEUX : WHITE ZOMBIE 
L'histoire de la figure du zombie au cinéma débute en 1932 avec la sortie du 
film White Zombie de Victor Halperin. Écrit par Garnett Weston, ce long-métrage, 
inspiré du roman L 'île magique de William Seabrook, sert de tremplin à une nouvelle 
sorte de monstre, esclave d'un seul maître : le zombie vaudou. 
L'action se déroule à Haïti, alors que Neil (John Harron) et Madeline (Madge 
Bellamy), un jeune couple, sont invités à venir célébrer leur mariage chez une 
connaissance, dans une plantation au cœur du pays. Les choses ne peuvent que mal 
tourner puisque leur hôte, Messire Beaumont (Robert Frazer), espère ravir la jeune 
promise à son futur époux. Madeline éconduisant ce dernier, Beaumont demande 
l'aide de « Murder » Legendre (Bela Lugosi) afin de transformer Madeline en 
zombie. Ainsi, Beaumont espère que Neil retournera seul aux États-Unis, et qu'il aura 
ensuite la voie libre pour ramener une Madeline reconnaissante à la vie. Or, Legendre 
a d'autres plans pour la jeune femme. Mais avec l'aide du docteur Bruner (Joseph 
Cawthorn), un missionnaire américain en poste sur l'île depuis une trentaine 
d'années, Neil retrouve sa fiancée et parvient à la délivrer de son envoûtement. 
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La présence de cette œuvre dans le corpus à l'étude ici paraît incontournable, 
puisqu'il s'agit de la toute première manifestation de la figure du zombie au cinéma. 
White Zombie a connu un succès considérable, au fil des années, rapportant plus de 
huit millions de dollars contre les cinquante mille dollars nécessaires à sa production, 
ce qui est exceptionnel pour un film indépendant. En plus de porter à l'écran la figure 
du zombie folklorique, la figure filmique de Halperin sert à exposer les travers de 
l'être humain, par le biais des motifs de l'individualisme forcené, de la perte des 
valeurs morales et de l'esclavage, mais également de l'impact du capitalisme sur la 
société américaine de l'époque. 
L'ORDRE SOCIAL : ENTRE MAÎTRE ET ESCLAVE 
Comme nous l'avons vu précédemment, c'est dans White Zombie que la figure 
du zombie filmique traditionnelle naît. On y trouve là l'être à la démarche saccadée, 
aux mouvements lents et maladroits, qui caractériseront longtemps cette créature 
propre au fantastique filmique. Vite devenu un mythe moderne, le zombie autorise un 
rapprochement entre l'homme et le monstre, c'est-à-dire une mise en évidence de ce 
qu'ils ont en commun, de même qu'il donne lieu à une critique sociale 
particulièrement subversive. 
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Notons d'emblée que la figure du zombie incarne l'absence de tout libre-
arbitre. Elle constitue, pour ainsi dire, un être « social » au sens où elle se comporte 
tel un animal suivant le troupeau, à la fois crédule et dépourvu de conscience. En 
même temps, comme le zombie paraît incapable de discriminer, il ne saurait se faire 
porteur de valeurs morales telles que le partage et l'entraide. Du coup, il se présente 
comme étant égocentrique, sans être toutefois individualiste. Créature paradoxale s'il 
en est une, le zombie incarne donc deux fléaux sociaux : l'absence de jugement qui 
permet de faire la distinction entre le bien et le mal, et le conformisme qui, trop 
souvent, pave la voie à des aberrations... 
Les premières scènes du film restent fort chargées symboliquement et 
annoncent d'entrée de jeu les éléments de critique sociale à venir. En effet, White 
Zombie débute au son des tambours et des chants funèbres. Au beau milieu de la 
route, des gens s'afïerent à enterrer la dépouille d'un de leurs proches. Le cocher 
(Clarence Muse), qui conduit Neil et Madeline, explique à ces derniers la raison de 
cet étrange choix d'emplacement pour une inhumation : « They're afraid of the men 
who steal dead bodies so they dig the grave in the middle of the road where people 
pass ail the time. » Cette réplique établit non seulement la teneur fantastique du film, 
mais aussi le contexte dans lequel va se dérouler l'intrigue, tout en mettant la table 
pour l'exposition de deux enjeux majeurs : d'une part, il existe des personnes prêtes à 
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assujettir les autres et, d'autre part, l'individu dépossédé de son identité et, surtout, de 
sa liberté de pensée n'est rien.61 
L'arrêt forcé par les funérailles entraîne la rencontre funeste entre Madeline et 
Legendre, son futur agresseur, engagé par Beaumont. Non seulement la scène insiste-
t-elle sur le caractère sombre de Legendre, mais elle suggère fortement le rôle 
déterminant qu'il va jouer auprès de la femme. À cet égard, il faut reconnaître que 
White Zombie présente un univers manichéen. Par exemple, le personnage de 
Legendre est vêtu de noir, ce qui l'oppose aux protagonistes (Madeline et Neil), tous 
deux parés de blanc. Un gros plan des yeux et du regard froid et perçant, voire 
hypnotique, de Legendre l'illustre également, de manière peu subtile, d'ailleurs. Dans 
la même scène, Legendre vole l'écharpe de la promise, pièce de tissu qu'on associe 
souvent, sur le plan symbolique, à la voix, donc à l'identité de l'individu.62 
Plusieurs scènes servent ainsi à dénoncer l'exploitation des uns par les autres. 
L'une des plus marquantes montre Beaumont qui rend visite à Legendre, afin de 
comploter. Dans ce qui semble être une usine de transformation de la canne à sucre, 
des zombies travaillent à la chaîne. Quelques-uns s'afferent à actionner le moulin, les 
61 Comme on le verra dans les chapitres d'analyse subséquents, le zombie passe de ce statut de « rien » 
à un autre : celui de « menace ». 
62 Ce morceau de vêtement a également une connotation sexuelle évidente : l'écharpe ne dégage-t-elle 
pas le parfum de celle qui la porte ? Le fait que Legendre s'approprie l'objet préfigure donc le sort 
qu'il réserve à Madeline ainsi que le désir qu'il éprouve à son endroit. Nous y reviendrons. 
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autres passent, tour à tour, pour y déposer la matière première. L'action, à la fois lente 
et mécanique, relègue les « travailleurs » et les machines qu'ils opèrent au même 
rang. Lorsque l'un d'entre eux perd pied et tombe au fond de la cuve, les autres 
poursuivent leur besogne sans sourciller. 
Dans un tel lieu, la vie d'un individu n'a aucune valeur. Le zombie se veut, en 
ce sens, le porte-étendard d'une organisation sociale au sein de laquelle règne le 
conformisme et l'obéissance, attitudes suscitées par un maître désireux de s'enrichir 
par n'importe quel moyen. Au delà du fait que l'entraide, l'empathie ou la 
compassion ne semblent plus exister, cette scène dénonce l'individualisme forcené 
qui fait que chacun se concentre sur sa tâche, sans penser aux conséquences de ses 
gestes. Encore là, le propos de Halperin est appuyé, mais efficace. 
White Zombie, on l'aura noté, s'attaque également au conformisme, dans la 
mesure où il montre des zombies qui obéissent aveuglément à des ordres, si absurdes 
soient-ils. On trouve la plus belle illustration de cet élément de critique sociale dans 
les vingt dernières minutes du long-métrage, tandis que Legendre ordonne 
mentalement à Madeline d'assassiner Neil, alors inconscient. Celle-ci entreprend de 
s'exécuter, mais Bruner l'empêche de commettre l'irréparable. Le fait que la morte-
vivante soit prête à supprimer son mari pour répondre aux désirs de son maître se veut 
une métaphore de cet instinct conformiste qui pousse les humains à tuer, notamment. 
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Le film ayant été tourné après la Première Guerre mondiale, il y a fort à parier que le 
réalisateur souhaitait montrer jusqu'où le conformisme peut mener les peuples. 
On pourrait voir aussi dans le geste de Madeline un désir, certes téléguidé, de 
gravir les échelons de la société et de se faire accepter des mieux-nantis. En effet, 
Madeline cherche, malgré elle, à se délester de ce qui la rattache à la classe moyenne, 
même si cela implique le meurtre. Si une telle dynamique opère, au propre mais 
surtout au figuré, dans nombre de quêtes de pouvoir et d'argent, on peut également 
l'observer dans une multitude d'autres contextes passés et présents. Songeons par 
exemple à la ségrégation raciale qui a longtemps eu cours aux États-Unis (et qui n'est 
pas encore totalement éradiquée), laquelle a donné lieu à plusieurs affrontements 
sanglants. De même, pourrions-nous passer sous silence ce que le titre du film semble 
suggérer ? Le zombie réel ou mythique étant issu de la tradition vaudou et d'une 
culture essentiellement noire, n'est-il pas provocateur de parler de zombies blancs ? 
La figure du mort-vivant vaudou sert une certaine dénonciation du 
conformisme doublé d'un individualisme de mauvais aloi. Elle permet également 
d'aborder celle de son vis-à-vis, soit le maître (traditionnellement, le sorcier ou le 
hougan). Dans White Zombie, ce maître, c'est-à-dire Legendre, fait preuve d'un 
égoïsme et d'une cruauté sans bornes. Déjà qu'un homme n'ait aucun scrupule à tuer 
pour servir ses intérêts personnels en dit long sur son caractère asocial et amoral. Or, 
Legendre ne se contente pas d'assassiner ses semblables. Il les dépossède de leur âme 
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dans le but d'utiliser leur corps, d'en faire des esclaves. Voilà bien une critique de la 
société industrielle, laquelle a enchaîné massivement les individus à des machines, les 
condamnant à exécuter, jour après jour, un travail aliénant. 
Mais il y a plus : Legendre ne ressent aucun remords, prenant même plaisir à 
manipuler, à tromper, à voler ou à éliminer les autres, pourvu que de tels actes lui 
semblent justifiés. La scène où « Murder » Legendre observe, sourire aux lèvres, la 
lente agonie de Beaumont reste le meilleur exemple de ce caractère asocial et 
inhumain associé à la figure du « maître » (lire : « dictateur »). Non seulement trouve-
t-il amusant de regarder sa victime souffrir, mais il se désole de ne pas entendre sa 
souffrance : « Can you still hear me ? It is unfortunate you are no longer able to 
speak. I should be interested to hear you describe your symptoms. » Allusion à la 
torture ? Au sadisme des bourreaux ? Pourquoi pas... 
Dans le contexte de l'Amérique des années 1930, après le Krach boursier (et 
encore maintenant, du reste), la figure du zombie traditionnel s'avère efficace pour 
souligner à gros traits les méfaits de l'assujettissement de la masse par quelques 
individus puissants. Aussi, dès la toute première scène, Halperin oppose-t-il l'image 
de l'être libre à celle de l'automate. Sur la route, des gens célèbrent les funérailles 
d'un des leurs. Les chants s'allient aux tambours pour former une voix : celle du 
peuple qui exprime sa souffrance. Cette musique résonne tel un écho, alors que l'œil 
de la caméra se tourne vers la colline où les zombies avancent, de façon mécanique et 
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en rangs serrés derrière leur maître, tel un groupe de soldats, de prisonniers, voire 
comme du bétail.63 La scène se clôt sur un dialogue entre Neil et le cocher, échange 
durant lequel le jeune promis accuse son conducteur d'avoir mis leur vie en danger : 
« Why did you drive like that, you fool ? We might have been killed ! » La réplique 
du cocher traduit bien la crainte d'être dépossédé de son propre corps, de devenir un 
esclave : « Worse than that, Monsieur, we might have been caught. [...] Zombies. 
The living dead. Corpses taken from their graves who are made to work in sugar mills 
and fields at night. » Dans l'esprit du cocher, qui paraît réellement terrifié, la mort 
demeure, en quelque sorte, l'alternative la plus acceptable à l'esclavage éternel, 
humiliation suprême que Legendre impose à plusieurs, comme la suite du film le 
confirmera. Par cette scène, Halperin semble déclarer : mourir libre reste un moindre 
mal en comparaison d'une vie passée dans la servitude et l'esclavage. 
LA FEMME ZOMBIE : ENTRE DÉSIR ET SOUMISSION 
Mis à part la critique qu'il émet à l'endroit de sa société de référence, 
Halperin, dans White zombie, attire l'attention sur la condition de la femme, puisque 
l'homme s'y pose en maître absolu de sa compagne. En ce sens, il paraît juste 
d'admettre que le film gravite autour d'un personnage central, objet de tous les 
désirs : Madeline. La toute première scène pave la voie à une telle interprétation. 
63 Legendre dit d'ailleurs « Listen to the lambs » en parlant de ses travailleurs zombies. 
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D'emblée, le vol de l'écharpe — qui correspond à l'identité même de la belle — 
suggère la notion de possession de la femme, notion qui se voit confirmée par un 
commentaire de la promise : « It felt like hands touching me. » Cette réplique, 
combinée au regard pénétrant de Legendre, confère une dimension sexuelle à 
l'intrigue. Halperin lie non seulement la femme à l'objet, mais la place également 
dans une position d'esclave par rapport à l'homme. 
La deuxième scène du film ajoute à cette dimension sexuelle, alors que 
Legendre sculpte une effigie de Madeline dans une chandelle qu'il fait ensuite brûler. 
À mesure que la cire — symbole de la chair virginale — fond et s'envole en fumée, 
la jeune femme perd son âme, son identité. Cette image fait référence à l'union 
consommée, à la perte de la virginité, état prénuptial encore valorisé à l'époque. Mais 
étant donné que le rituel vaudou de Legendre a pour but de transformer Madeline en 
zombie, la scène peut également évoquer le fait que le mariage, dans sa version 
traditionnelle du moins, correspond à une sorte d'enfermement, d'aliénation. La 
femme se retrouve sans voix, comme murée dans son silence. Dès lors, elle n'est 
plus que l'ombre de son époux, ayant perdu son identité propre. Dans une société où 
la femme a tout juste le droit de vote, et doit même changer de nom pour adopter 
celui de son mari, l'image de la promise dépossédée de son identité et transformée en 
esclave demeure particulièrement éloquente. Il s'agit là d'une dénonciation sans 
équivoque de la soumission dans laquelle la femme américaine des années 1930 se 
trouvait trop souvent prisonnière. 
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Les motifs floraux — présents sur toutes les tenues de Madeline — renvoient, 
eux aussi, à l'idée de désir sexuel. De ce fait, s'il est juste d'admettre que la fleur se 
trouve souvent associée à la jeunesse et à la beauté, il faut également mentionner son 
affiliation aux plaisirs de la chair et à l'érotisme. Le lien entre ce personnage féminin 
et la fleur en soi devient de plus en plus clair à mesure que le film progresse. Après la 
transformation de Madeline, Legendre fait même référence à la femme sous cette 
appellation : « It would be a pity to destroy such a lovely flower. Let's drink to the 
future of this flower. » De ce fait, on peut affirmer que le désir masculin ainsi que 
l'appropriation du corps de la femme par l'homme s'inscrivent à même la trame 
dramatique de l'œuvre de Halperin : « White Zombie over ail then proves to be a 
sexually charged taie, with lust and sexual greed surfacing as perhaps it's most 
consistent and overt themes. »M 
En outre, ce désir de posséder physiquement et psychologiquement la jeune 
femme n'est pas exclusif à Legendre. Beaumont et Neil y aspirent aussi : « Perhaps 
one can suggest that Neil's desire to possess Madeline is legitimate and moral [...] 
However, at heart ail three men wish to own her sexuality. »65 Dans cette optique, 
Madeline se situe au cœur de trois triangles amoureux (entre Neil et Beaumont ; entre 
Beaumont et Legendre ; entre Neil et Legendre), mais se voit retirer la possibilité de 
64 RHODES, Gary D. White Zombie. Anatomy of a Horror Film, Jefferson (NC), McFarland & Co., 
2001, p. 43. 
65Ibid., p. 45. 
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choisir, d'émettre une quelconque opinion. Bien qu'elle soit, à la base, amoureuse de 
Neil, la jeune femme — dont l'âme a été volée — se trouve à la merci du « plus 
offrant ». Du coup, elle devient une sorte de poupée, de prostituée. Soulignons que le 
prénom « Madeline » constitue une variante de « Madeleine », traduit en hébreux par 
« Magdala ». La référence à Marie-Madeleine ou Marie de Magdala (Marie la 
pécheresse), associe le personnage à l'incarnation biblique de la putain ou de l'objet 
sexuel. On peut certainement y voir aussi l'illustration du cas de la jeune fille 
« encouragée » à épouser un homme riche (dont elle n'est, en règle générale, pas 
amoureuse), afin de lui éviter, à elle et à sa famille, d'être dans le besoin. 
Bref, en introduisant dans son œuvre un personnage de zombie féminin, 
esclave des hommes qui l'entourent, Halperin aborde résolument la question du statut 
social de la femme, lequel ressemble à une position de soumission et de dépendance 
malsaine. 
CRISE ÉCONOMIQUE ET CAPITALISME 
En plus de poser un regard critique sur la perte des valeurs morales et la 
condition de la femme esclave, White Zombie se veut une représentation de la société 
américaine et des dérapages possibles de son système capitaliste. Dans cette optique, 
56 
le mort-vivant, tout comme son maître, sert de prétexte à la dénonciation de la 
dynamique à l'œuvre dans une société où règne l'iniquité. 
D'emblée, si la figure du zombie vaudou incarne la plupart du temps 
l'esclavage et le fait d'être dépossédé de sa vie, il peut également être associé à l'abus 
dont sont victimes nombre de travailleurs. Certes, la scène où Beaumont rend visite à 
Legendre souligne la froideur et l'absence de compassion des individus, mais elle 
montre aussi le sort peu enviable des travailleurs démunis, à la solde d'un patron sans 
scrupules. Legendre décrit lui-même ses zombies comme étant des journaliers : « I've 
been on a journey seeking men for my mills. They work faithfully, and they are not 
worried about long hours. You, you can make good use of men like mine on your 
plantation. » 
A une époque où les ouvriers américains tentent de défendre leurs droits — 
entre autres, en cherchant à réduire le nombre d'heures qu'on exige d'eux — un 
commentaire comme celui de Legendre en dit long.66 Il suggère que Legendre (le 
patron) ne ressent aucun remords à exploiter ses ouvriers : « Legendre [...] attempts 
to gain power, control, and fïnancial gain through the use of his workers. »67 En 
outre, il met le feu aux poudres dans la mesure où il traite les travailleurs tels de 
66 On n'a qu'à penser, entre autres, à la grève des employés de l'usine Paterson en 1913, au Massacre 
de Ludlow en 1914 ou aux grèves menées par les mineurs de l'Alabama en 1920, ainsi que par les 
travailleurs de l'industrie du textile en 1926. 
67 RHODES, Gary D. Op. cit., p. 45. 
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vulgaires esclaves, des automates dépossédés de leur âme, de leur volonté propre, de 
leur caractère humain. 
Plus éloquemment que la figure de l'ouvrier, peut-être, le zombie de Halperin 
incarne la chute de l'économie américaine, en évoquant le Krach boursier de 1929 et 
la Grande Dépression. En effet, ce mort-vivant n'est plus seulement issu de la classe 
prolétaire, il provient également des classes aisées déchues, le cas de Beaumont 
l'exemplifiant. 
Dès le début du long-métrage, ce personnage représente la richesse. Il possède 
une plantation de canne à sucre lucrative, vit dans un domaine luxueux, entouré de 
ses serviteurs. Il porte des habits coûteux et fait preuve d'une attitude qui trahit son 
appartenance à la bonne société. En revanche, après sa rencontre (et son entente) avec 
Legendre, Beaumont perd tout. La coupe de vin, qui devait servir à célébrer l'alliance 
entre les deux hommes, l'empoisonne et le condamne à une lente agonie : sa 
transformation en zombie. 
A l'instar de plusieurs riches entrepreneurs des années 1920, Beaumont 
devient un esclave et il joint les rangs du prolétariat. Le système capitaliste et les 
valeurs (financières et matérielles) sur lesquelles il s'appuie (personnifiées ici par 
Legendre) se retournent contre lui et causent sa perte. Cette descente aux enfers est 
porteuse d'une cinglante critique du système capitaliste, critique qui s'avère prégnante 
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au moment où Legendre et Beaumont sont attablés, côte-à-côte, dans la pièce 
principale du château du maître, « the house of the living dead ». Cette scène montre 
un Beaumont dépenaillé, abattu, les cheveux en bataille. Celui-ci, à défaut de pouvoir 
parler, prend la main de Legendre afin d'implorer son aide. Legendre, amusé, lui 
répond alors : « You refused to shake hands once. I remember. Well, well. We 
understand each other better now. » Cette réplique, ironique à souhait, montre à quel 
point le pouvoir de l'argent reste fragile, à plus forte raison quand il est à la portée 
d'individus malhonnêtes et dépourvus de compassion. 
Durant la Grande Dépression, plusieurs riches entrepreneurs, propriétaires et 
investisseurs américains se sont retrouvés à la rue du jour au lendemain, certains 
perdant des fortunes atteignant plusieurs millions de dollars. Un Beaumont réduit à 
mendier celui qu'il méprisait quelques heures plus tôt fait ainsi écho à la crise 
économique qui touche les États-Unis peu avant le tournage de White Zombie. Dans 
la mesure où on suppose qu'à travers le personnage de Beaumont, le film montre que 
la chute des cours affecte particulièrement les riches, il faut également se pencher sur 
le statut que possédaient — avant leur transformation — les autres zombies, soit ceux 
qui forment le « personnel » de Legendre. 
Dans les ouvrages Vaudou un initié parle... de Claude Planson et Vaudou et 
magie noire de Jean Manolesco, il est précisé que le « recrutement » du zombie 
folklorique s'effectue chez des gens vivant dans les campagnes et ne possédant que 
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très peu de moyens (et d'éducation, donc de sens critique). Dans le cas du film White 
Zombie, le zombie provient de toutes les sphères de la société, comme Legendre 
l'énonce si bien : 
They are my servants. [...] In their lifetime they were my enemies. 
Deco, the witch doctor. Once my master. [...] Von Gelder, the swine. 
Swollen with riches. [...] His Excellence, Richard. Once Minister of the 
interior. Scarpia, Brigand Chief. Marquis, Captain of Gendarmerie. And 
this — this is Chovan. The high executioner — who almost executed 
me ! I took them just as we will take this one. 
L'image de ces zombies, en position de pouvoir un jour, puis esclaves le 
lendemain, demeure une critique évidente de la société capitaliste, une manière de 
dire que les individus, dans leur désir de richesse, perdent de vue l'essentiel, allant 
même jusqu'à devenir des automates au service de l'argent. Pire encore : une fois 
enrichis, ils deviennent de véritables despotes. 
La scène finale de White Zombie va dans ce sens, quand Legendre ordonne à 
sa garde personnelle d'assassiner Neil. Le groupe de morts-vivants encercle le jeune 
homme, l'acculant au bord d'un précipice. Au moment où Neil n'a plus d'issue, 
Bruner frappe Legendre à la tête. Le maître (qui personnifie ici l'argent) s'écroule, 
référence possible à la chute du dollar qui a provoqué le début de la crise, quelques 
années avant le tournage du film. Pendant que Legendre se trouve au sol, les zombies 
se jettent, les uns à la suite des autres, du haut de la falaise, allusion aux multiples 
suicides qui ont suivi l'écrasement de la bourse de New York, mais critique aussi des 
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dangers du conformisme. Par conséquent, qu'il soit esclave de ses désirs, de ses 
pulsions ou d'un système le poussant à la consommation, l'être humain représenté par 
Halperin dans White Zombie ressemble beaucoup à cet automate apparemment 
insensible et dénué de jugement qu'est le monstre vaudou. 
White Zombie met en images et en sons la perte des valeurs morales, à travers 
la dépersonnalisation de l'individu et le vol de son âme. L'individualisme à outrance, 
l'esclavagisme et la quête de pouvoir se posent en motifs récurrents de l'œuvre et 
servent un propos somme toute manichéen. Par conséquent, l'intérêt de la figure du 
zombie vaudou réside davantage dans le fait qu'elle permet de critiquer un rapport de 
force univoque, soit celui dont dispose le maître sur son esclave. Or, on verra, dans 
les chapitres subséquents, que ce rapport de prime abord immuable est appelé à 
changer. 
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CHAPITRE TROIS IDAWNOF THEDEAD 
En 1968, avec Night of the Living Dead, la figure du zombie se transforme de 
manière radicale ; elle passe d'un statut d'esclave vaudou à celui d'un monstre 
cannibale sorti de la tombe. Néanmoins, la fonction critique du genre où elle apparaît 
demeure. 
Dix ans plus tard, on assiste à la sortie de Dawn of the Dead, le deuxième 
volet de la trilogie romérienne. Produit avec l'aide de Dario Argento, le film fait non 
seulement fureur aux États-Unis mais il provoque l'avènement du cinéma zombie 
italien, dès l'année suivante. Encore aujourd'hui, l'œuvre demeure considérée comme 
l'un des grands classiques du cinéma d'horreur et a récemment fait l'objet d'un 
remake66. 
Reprenant là où la première partie avait laissé le spectateur, le film recrée un 
univers apocalyptique. Les États-Unis sont aux prises avec une sorte de pandémie aux 
conséquences dévastatrices : les morts se relèvent pour dévorer les vivants. Alors que 
les scientifiques tentent en vain d'expliquer le phénomène, que les autorités ne 
parviennent pas à le contrôler et que les morts se multiplient, un petit groupe — 
68 SNYDER, Zack. Dawn of theDead, États-Unis, 2004, 1 DVD (101 minutes), sonore, couleurs. 
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Stephen (David Emge), Peter (Ken Foree), Roger (Scott H. Reiniger) et Francine 
(Gaylen Ross) — se réfugie dans des locaux administratifs, au dernier étage d'un 
centre commercial. Dans ce cocon, ils subsistent sept mois, tentant désespérément de 
mener une vie normale entre les attaques de zombies affamés et les intrusions de 
survivants en quête de pouvoir. 
Si, dans ce deuxième volet, le monstre s'avère très similaire à la créature mise 
en scène des années plus tôt par Romero, la société dans laquelle il évolue, et les 
enjeux critiques changent en cours de route. De toute évidence, Dawn of the Dead ne 
pointe pas en direction des mêmes travers que son prédécesseur. Certes, la 
dénonciation de l'individualisme, de la cruauté humaine et du racisme constituent une 
part importante de cette œuvre. Mais à ces aspects communs aux deux films 
s'ajoutent plusieurs allusions notables à la religion — catholique et vaudou — ainsi 
qu'une féroce caricature de la société de consommation. 
UNE SOCIÉTÉ DYSFONCTIONNELLE 
D'entrée de jeu, Dawn of the Dead présente l'image d'une société dans 
laquelle l'être humain semble largement apparenté au monstre qu'il combat. 
L'égoïsme, le racisme et la perte des valeurs morales dépeintes dans les trois 
premières scènes donnent le ton au film. Ces tableaux initiaux proposent une sorte de 
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gradation qui mène lentement au constat voulant que l'être humain, même s'il 
parvient à survivre à l'invasion, ne pourra jamais plus revendiquer son humanité. 
Désormais, soit il devient zombie à proprement dit, soit il se laisse guider par ses 
instincts primaires et se transforme en monstre. 
Le long-métrage s'ouvre sur l'image d'une femme endormie contre le mur 
capitonné d'un studio de télévision. Autour d'elle, la violence et la panique sont 
palpables. Cette première scène demeure lourde de conséquence. Dès le départ, le 
personnage du réalisateur (interprété par Romero), tente en vain de contenir le chaos 
qui règne autour de lui. Du coup, le réalisateur réel retire ironiquement tout pouvoir à 
l'instance de mise en scène mise en abyme ici par sa présence à l'écran, en l'insérant 
dans un contexte de folie apocalyptique dont il a perdu le contrôle. De fait, il 
« s'efforce en vain d'articuler et de mettre en pratique des principes moraux et 
rationnels qui pourraient sauver ses divers personnages cinématographiques aux 
prises avec des situations périlleuses. »69 Cette tentative demeure vaine, puisque la 
voix de la raison ne parvient pas à mater le désordre et l'irrationalité qui rongent 
l'humanité. Rien ne va plus sur le plateau, comme dans le monde extérieur, les ordres 
se perdant dans l'écho incessant des râles et des cris qui évoquent une lutte pour la 
survie. 
69 WILLIAMS, Tony. « Zombie », dans THORET, Jean-Baptiste (dir.). Politique des zombies. 
L'Amérique selon George A. Romero, Paris, Ellipse, 2007, p. 45. 
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Une scène montrant un dialogue de sourds entre l'animateur d'un bulletin 
spécial (David Early) et son invité, un docteur (David Crawford) tentant d'expliquer 
le phénomène devant la caméra, le suggère. La figure du scientifique, incarnation de 
la logique, se voit tournée en dérision par son interlocuteur hautain, voire agressif, de 
sorte que la discussion prend rapidement l'allure d'un conflit dans lequel toute 
communication devient impossible. Les humains, quels qu'ils soient, se retournent les 
uns contres les autres. La collectivité s'effrite au profit d'un retour à la société tribale, 
à une organisation clanique des forces en place. 
Inévitablement, des milices s'affairent à survivre coûte que coûte, même si 
cela implique que le reste du monde s'éteigne. Comme le dit le personnage de Roger : 
« We've got to survive. Somebody's got to survive. » Dans la foulée, Dawn of the 
Dead propose lui aussi un paradoxe, une question plus complexe qu'il n'y paraît de 
prime abord : celle de l'individu qui, croyant œuvrer pour lui-même, finit par 
contribuer à sa propre extinction. Dans une société où chacun est son propre maître et 
où les valeurs d'entraide et de partage agonisent, la pérennité de l'humanité semble 
peu probable. 
La deuxième scène du film vient renforcer cette interprétation. On y voit une 
équipe tactique en pleine mission de « nettoyage » : des policiers prennent d'assaut 
un immeuble rempli de civils. On comprend que ses occupants contreviennent à un 
décret imposant la destruction immédiate de tous les cadavres, alors que ceux-ci 
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refusent de céder les dépouilles de leurs proches par respect pour les êtres humains 
qu'ils ont été. Un vieux prêtre (Jese Del Gre) dit : « Many have died, last week, on 
these streets. [...] I have given them the last rites. » Cette scène s'ouvre également sur 
une violente critique du racisme dans la société américaine, alors que Wooley (James 
A. Baffico), un policier, lance : « Blow ail their asses off ! Low-life bastards ! Blow 
ail their low-life little puertorican and nigger asses right off !». Sur ces paroles 
édifiantes, l'escouade pénètre dans l'édifice. 
Au cours de la première minute de l'opération, qui prend vite des allures de 
carnage, Wooley tire sur les morts comme sur les vivants, apparemment sans retenue 
ni remords. La figure de l'étranger, du néo-américain — pourtant la seule à tenter de 
préserver la dignité de ses défunts — et le monstre cannibale sont du coup un même 
adversaire, un même fléau.70 Outre le racisme patent de cette scène, Romero montre 
que la destruction cavalière d'un château fort de respect et de compassion envers l'être 
humain indique que peu d'espoir est permis pour la suite des choses. Entre le plaisir 
qu'éprouvent certains personnages à tuer leurs semblables et le fléau zombie qui 
prend de l'ampleur, la survie de l'Homme s'annonce précaire. 
70 Cette scène fait écho à la finale de Night of the Living Dead, quand un jeune homme noir, le seul à 
sortir indemne de la maison au matin, se fait fusiller par une groupe de miliciens qui le prend pour un 
zombie. 
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Qui plus est, la conclusion de cette scène illustre, une fois de plus, l'égoïsme 
qui ronge les survivants. Alors qu'ils se trouvent à bord d'un hélicoptère qui leur 
permettra, du moins ils l'espèrent, d'échapper aux zombies, Stephen, Peter, Roger et 
Francine laissent délibérément derrière eux un policier seul à son sort. Avant leur 
départ, ce dernier, se sachant condamné, avait demandé si quelqu'un parmi le groupe 
avait des cigarettes. Les autres avaient fait non de la tête. Dans le cockpit de 
l'hélicoptère ayant pris son envol, Francine allume une cigarette, de même que Roger. 
Quand à Peter, il sourit vaguement. Cette scène semble anodine, mais il n'en est rien. 
Non seulement les personnages abandonnent-ils un homme à son sort, ils s'en 
délectent. Peut-être trouvent-ils justifié de condamner ainsi un représentant de l'ordre 
à une mort certaine. On reconnaît la blague de l'arroseur arrosé : celui qui contribuait 
à mener autrui à l'échafaud va devoir goûter à sa propre médecine... 
La scène suivante se passe à la campagne, où des citoyens se regroupent en 
commandos et organisent des parties de chasse aux zombies. L'intrigue prend du coup 
des allures de fête de quartier. Les civils se mêlent aux soldats ; tous discutent, 
boivent, rient, certains prennent des photos en souvenirs. Bref, ils nient la gravité de 
la situation. Cette ambiance festive suggère que le fait d'abattre — ou de pendre à un 
arbre — des anciens voisins,, parents, amis ou enfants, ne semble plus Ktre un 
obstacle, au contraire. Les survivants sont retournis i5 un Pge oto la seule loi valable 
itait celle du plus fort. Mais elle entraîne aussi un malaise profond dans la mesure oto 
l'humain ne semble gu0re plus civilisi que les monstres qu'il combat. Par consiquent, 
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les trois sc0nes initiales de Dawn of the Dead ne suscitent ni sympathie ni espoir de 
rédemption, deux ressorts du cinéma américain mainstream, battu en brèche ici par 
une intrigue nihiliste et totalement dépourvue de bons sentiments. 
À l'instar de ces trois scènes, le film entier traite de la notion de perte des 
valeurs morales à travers le chacun-pour-soi et les actes barbares. L'intérêt majeur du 
zombie de Romero tient dans cette idée même que les rôles paraissent 
interchangeables. En effet, physiquement, la créature ressemble en tous points à 
l'homme — et bien qu'elle se veuille un amalgame des facettes les plus sombres de 
ce dernier —, elle partage avec lui nombre de caractéristiques psychologiques. Le 
réalisateur utilise donc à la fois les morts et les vivants afin de critiquer sévèrement 
certains comportements qu'il juge déplorables au sein de sa société de référence. 
Encore une fois, il faut noter que le zombie incarne un réel paradoxe. D'une 
part, il consiste en une métaphore du conformisme, puisque les zombies se déplacent 
et agissent en troupeaux, incapables qu'ils sont de réfléchir par eux-mêmes. De plus, 
le fait que les zombies de ces films soient plus nombreux que les êtres « normaux » 
véhicule l'idée selon laquelle le zombie serait, somme toute, celui qui se fond dans la 
masse. Par ricochet, les quelques rares survivants intacts devraient représenter la 
marginalité, cette tranche de la société qui refuse de se conformer, d'entrer dans le 
moule ou d'agir selon les conventions établies. 
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Mais ce serait ignorer que les zombies illustrent également les défauts de 
l'individualisme à outrance, lequel ne peut mener qu'au désordre social et au chaos. 
Par exemple, si un zombie capture une proie, le groupe se rue sur cette dernière et le 
plus fort — ou le premier à l'atteindre — ingurgite la plus grosse part. Cette image de 
l'être humain rabaissé au rang de bête, voire de cannibale qui se nourrit de ses 
semblables, illustre de manière peu subtile tout ce qu'une société composée d'entités 
individualistes agissant en fonction de leurs propres besoins peut contenir de néfaste. 
Bref, le zombie romérien n'a cure du monde qui l'entoure. Créature docile, 
certes, elle est surtout centrée sur ses besoins propres, et primaires. Aussi peut-on 
supposer que Romero attaque sa société de référence sur deux fronts à la fois. Il offre 
le portrait peu flatteur d'un être qui chemine sans jamais s'interroger sur la place qu'il 
occupe ou devrait occuper au sein de la collectivité, mais aussi celui d'une bête 
affamée dont le seul et unique but consiste à se nourrir coûte que coûte. 
Contrairement au vampire, par exemple, qui sait user de charme et de séduction, le 
zombie romérien carbure uniquement à l'instinct. 
Toujours dans cette optique, le tableau que le réalisateur brosse des vivants ne 
paraît guerre plus glorieux que celui des morts. En ce sens, la scène la plus 
significative demeure l'invasion du centre commercial par un groupe de survivants se 
déplaçant sur des motocyclettes. La scène se joue dans la dernière partie du film et 
débute alors que Fran apprend à piloter l'hélicoptère qui lui a permis plus tôt de fuir. 
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Or, son atterrissage sur le toit du bâtiment où elle a trouvé refuge avec ses 
compagnons attire l'attention de motards (Rudy Ricci ; Tom Savini) dont les 
intentions sont clairement mauvaises : « Son of a bitch ! So, what do you think ? 
Hit'em now or wait for tonight ? Tonight. » 
Cette attaque, préméditée et menée non plus par des zombies mais par des 
hommes, enclenche le processus de destruction finale et illustre à quel point 
l'humanité n'est plus qu'un leurre dans cette microsociété. En forçant l'entrée du 
repaire des protagonistes, les motards ouvrent non seulement les portes de la 
forteresse aux centaines de zombies repoussés jusque-là, mais ils prouvent hors de 
tout doute que leur profit passe bien loin devant les intérêts, voire la survie, de leurs 
semblables. Après avoir pillé inutilement le centre commercial, les maraudeurs s'en 
vont, abandonnant derrière eux plusieurs cadavres et des compatriotes blessés ou 
agonisants. Certains survivants se joignent alors malgré eux à l'armée de zombies et 
contribuent à la destruction de leur propre société. 
Étonnamment ou non, le canevas dramatique du film de Romero ne va pas 
sans rappeler celui des westerns américains. Sur ce plan, deux scènes en particulier 
créent un lien pour le moins explicite avec le western. Dans la première, Steve se 
trouve seul dans ce qui semble être le sous-sol du centre commercial. Attaqué par un 
zombie, il tente de se défendre en abattant le monstre. Or, la balle ricoche à plusieurs 
reprises, produisant un bruit que le spectateur averti ne peut qu'associer aux fusillades 
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des vieux westerns. On trouve le second indice au début de l'attaque des maraudeurs 
lorsqu'un clairon sonne la charge, comme si la « cavalerie » arrivait... Ces clins d'oeil, 
certes ironiques, s'avèrent fort signifiants dès lors qu'on les replace dans le contexte 
de l'Amérique de George A. Romero. En effet, les motifs récurrents du western sont 
en prise directe avec la critique sous-jacente du film : « the western is always set on 
or near a frontier, where man encounters his uncivilized double. The western thus 
takes place on the border between two lands, between two eras, and with a hero who 
remains divided between two value system »71 De fait, le western américain renvoie 
illico à l'idée de plaine ouverte à tous les possibles, mais à tous les excès également. 
Dans les films de Romero, les personnages se retrouvent eux aussi dans un contexte 
de dévastation, voire d'apocalypse, car ils ont dû quitter symboliquement un espace 
cadastré (la civilisation) pour des terres inconnues et sans limites définies (la 
sauvagerie). 
Cependant, ce n'est pas surtout l'établissement en des lieux hostiles qui 
préoccupe les conquérants du Nouveau Monde, mais bien la rencontre avec l'étranger, 
l'Autre. Ces colons souhaitent recréer la société laissée derrière, en mieux. Toutefois, 
pour cela, il faut éliminer le sauvage. Le problème, c'est que le sauvage vit en chacun 
de nous. De surcroît, l'Autre ne parle pas la même langue, de sorte qu'on ne saurait 
l'amadouer par une rhétorique habile. Il devient ainsi inévitable d'utiliser la violence 
71 ALTMAN, Rick. « A Semantic/Syntactic Approach To Film Genre » dans Cinéma Journal, volume 
23, Texas, University of Texas Press, 1984, p. 11. 
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afin de vaincre la menace : le Blanc tire à bout portant sur l'Indien, et l'Indien scalpe 
ses victimes. Ainsi pourrait se résumer l'univers de Romero. 
CONTRE LES CROYANCES AVEUGLES : DU VAUDOU AU CHRIST1ANN1SME 
Autre motif propre à l'imaginaire américain, la religion (le protestantisme 
surtout) et les perversions qu'elle peut entraîner occupe une place de choix dans 
l'œuvre de George A. Romero, tout particulièrement dans Dawn of the Dead. 
D'emblée, l'origine du monstre se trouve associée à la base même du mythe vaudou. 
À la question de savoir d'où viennent les monstres, Peter répond qu'ils incarnent le 
côté sombre et négatif de l'être humain, d'un « nous » inclusif et dangereux : 
« Somethin' my granddaddy used to tell us. You know Macumba ? Voodoo. 
Grandaddy was a priest in Trinidad. He used to tell us... When there's no more room 
in hell, the dead will walk the earth. » Cette phrase associe on ne peut plus 
explicitement les bases anthropologiques et mythologiques du zombie à son 
adaptation moderne. 
Les lieux où on a campé l'intrigue se prêtent aussi à une interprétation à 
caractère religieux du film. La fuite des survivants les amène dans un centre 
commercial : un espace occupé par Un nombre infime de zombies, qu'on pourra alors 
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contrôler plus facilement. Ce passage durant lequel les personnages doivent lutter 
pour rendre l'endroit sûr rappelle étrangement le concept du Purgatoire chrétien : 
Lieu intermédiaire, le Purgatoire l'est à bien des égards. Dans le temps, 
dans l'entre-deux entre la mort individuelle et le jugement dernier. [...] 
Le Purgatoire est un entre-deux proprement spatial qui se glisse et 
s'élargit entre le Paradis et l'Enfer.7 
Les survivants se trouvent désormais dans un espace temporaire, un apparent non-lieu 
au sens où l'entend Marc Augé73, qui se situe bel et bien entre une forme artificielle 
de paradis et l'enfer (ou l'apocalypse zombie). En clair, s'ils parviennent à se 
débarrasser des zombies, à les maintenir à l'écart, les protagonistes retrouveront dans 
le centre commercial une sorte de « paradis terrestre » (mais paradis de la 
consommation, surtout). En revanche, s'ils échouent, ils devront joindre les rangs de 
la horde de zombies sortis d'un enfer surpeuplé et débordant. 
On ne peut nier le fait que les personnages tentent de recréer un monde 
idyllique à l'intérieur d'un micro-univers (le centre commercial), lequel, on vient de 
le voir, renvoie à l'idée de paradis, d'Éden : une sorte de jardin aux ressources 
inépuisables, semblable à celui décrit dans la Genèse. Dans l'optique où les 
survivants de Dawn of the Dead parviennent à annihiler la menace, et puisque 
l'argent n'a plus aucune valeur, ils sont libres de se servir à même les rayons, et le 
72 LE GOFF, Jacques, La naissance du Purgatoire, Paris, Gallimard, 1981, p. 16. 
73 Lieu qui se définit uniquement par sa fonctionnalité et que l'homme ne s'approprie pas. Voir Non 
lieux. Introduction à une anthropologie de la surmodernité, Paris, Le Seuil, 1992. 
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mail devient rapidement synonyme d'abondance. En effet, la scène dans laquelle, 
après avoir sécurisé les lieux, les protagonistes se lancent à l'assaut des nombreuses 
boutiques suggère cette idée de paradis aux multiples ressources. Nourriture, alcool, 
vêtements, bijoux, meubles, divertissements, jeux vidéo, décorations : tout est à 
portée de main. Pour la première fois depuis le début du film, le bonheur règne, et les 
protagonistes ne semblent ni inquiets ni chagrinés. Ils ne survivent plus, ils vivent 
pleinement. En tenant la menace à distance, Fran, Steve et Peter parviennent à 
« maintenir une existence routinière à proximité des bouches dévorantes de 
l'enfer »74. Malheureusement, ce paradis ne peut qu'être temporaire, puisque l'ennui 
et un sentiment de vacuité les gagnent lentement. À quoi bon toutes ces possessions 
matérielles si on ne jouit plus de sa liberté ? 
Mais Romero va plus loin dans sa représentation d'un illusoire Éden et dans sa 
critique du prosélytisme. En ce sens, la scène montrant un zombie hindouiste (Mike 
Christopher) demeure la plus éloquente. L'image de ce mort-vivant vêtu en Krishna, 
qui tente de mordre les humains pour les transformer eux-mêmes en monstres, évoque 
peut-être le travail de sape morale de ceux qui tentent constamment d'attirer de 
nouveaux fidèles. L'emploi du costume traditionnel des disciples de Krishna s'avère 
d'autant plus ironique que ces croyants avaient, à la base, pour mandat de nettoyer les 
rues en convertissant les sans-abri, les drogués, les prostituées et tous les autres 
marginaux. Dans le contexte de Dawn of the Dead, cette allusion directe subvertit la 
74 LÉPINAY, Carole. « À l'ouest d'Éden », dans THORET, Jean-Baptiste (dir.), op. cit., p. 108. 
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réalité : les zombies — qui forment la nouvelle norme — tentent de convertir les 
survivants, c'est-à-dire les nouveaux marginaux. 
Et puisque le zombie de Romero incarne l'aliénation et l'absence 
d'intelligence (donc d'esprit critique) dans la société, cela en dit long sur l'opinion 
que peut avoir Romero quant à toute forme de prosélytisme. La figure du zombie 
Krishna au regard vide, à la bouche béante et aux mouvements saccadés revient 
d'ailleurs à quelques reprises dans le film, un peu comme un leitmotiv comique, 
lequel viserait à mettre en garde le spectateur contre les dangers de l'endoctrinement, 
quel qu'il soit. 
APOCALYPSE ET SOCIÉTÉ DE CONSOMMATION 
Le centre commercial représente un lieu lourd de symbolique religieuse, 
quelque part entre l'Éden et la perdition ; il se trouve également placé au cœur de 
l'œuvre et fait office de pierre angulaire à la critique romérienne. À une époque et 
dans une Amérique de surconsommation, le réalisateur tente de dénoncer ce 
comportement, certes, mais aussi tout un système mené par l'argent et dans lequel 
être riche signifie être tout-puissant. En outre, cette critique vise diverses cibles : les 
zombies, les personnages principaux et le groupe de maraudeurs qui les condamne. 
Mais ce qui rend le propos de Romero si dérangeant, c'est le fait que les humains, en 
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dépit de l'apocalypse en cours, continuent de s'intéresser à l'accumulation de biens 
matériels. Que ce qui se passe ne les détourne pas de leurs habitudes de 
consommation, bien au contraire. Serait-ce que Romero pointe du doigt ce qui semble 
devenu notre refuge quand tout s'écroule ? 
A ce sujet, mentionnons que le comportement des ces morts-vivants semble 
trahir le point de vue de Romero en ce sens que ces derniers convergent tout 
naturellement vers le centre commercial. Puisque, dans l'optique du réalisateur, le 
monstre n'est pas totalement dépossédé de sa nature passée, il se dirige là où il avait 
l'habitude d'aller, ce qui, encore une fois, ne va pas sans créer un certain effet 
comique. Dans Dawn of the Dead, les traces mnémoniques que le zombie semble 
avoir conservées de sa vie d'homme, voire de ce qui constituait son identité, se 
résume à un lieu, normalement un non-lieu, mais qui revêt ici tous les atours d'un lieu 
du cœur75, soit le centre commercial, ce qu'un échange entre Roger et Peter confirme : 
« Why do they come here ? It's some kind of instinct. Memory. What they used to do. 
This was an important place in their lives. » La seule trace d'humanité que ce zombie 
conserve, le seul « souvenir » qu'il garde de sa vie passée le pousse vers le centre 
commercial, de sorte que tout ce que l'être humain garde après la mort se résume à 
son désir de consommer, de piller les boutiques. 
75Le lieu du cœur, tel que défini par Joël Bonnemaison (Les fondements géographiques d'une identité. 
L'archipel de Vanuatu : essai de géographie culturelle, Paris, Orstrom, 1996), consiste normalement 
en un lieu intime, peu fréquenté, ce qui n'est pas vraiment le cas ici. Toutefois, le centre commercial du 
film de Romero n'en rappelle pas moins un idéal à retrouver, un espace mythique, originel. 
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Le centre commercial se présente tel un lieu familier et rassurant. Le fait que 
les zombies ne conservent aucun souvenir de leur famille, de leur amis ou de leur 
foyer, tout en retrouvant aisément leur chemin jusqu'au mail montre bien à quel 
point, aux yeux de Romero, la vie de l'Américain moyen gravite autour de la 
publicité et de la consommation qui s'ensuit inévitablement. Le matérialisme se situe 
à la base même de la société américaine, et concerne toutes les couches de la société : 
« Les zombies qui habi[tent] le centre [...] représentent un échantillon de l'ancienne 
société dominée par le capitalisme de consommation, touchant tout le monde — les 
cinquantenaires, les bonnes sœurs, les infirmières, les agents d'assurances, les joueurs 
de softball, les yuppies. »76 Ce que le réalisateur semble mettre en lumière, à travers 
le comportement des zombies, tient à l'idée que les gens ont un insatiable besoin 
d'acheter, de consommer et que, même après la mort de leur identité propre (ou 
surtout à cause d'elle), cet appétit les habite toujours. 
Comme on l'a remarqué plus tôt, on peut observer le même comportement 
absurde chez les personnages principaux. Fran, Peter et Steve tentent de reconstituer 
le monde tel qu'ils le connaissaient. Du coup, il paraît logique qu'ils choisissent de se 
réfugier dans un centre commercial, lieu familier et rassurant. De même, plusieurs 
scènes illustrent leur attachement au passé et les réflexes de consommateur dont ils ne 
sauraient se départir. Par exemple, après avoir bloqué l'accès au bâtiment, les 
76 WILLIAMS, Tony. Op. cit., p. 57. 
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personnages se lancent à l'assaut des nombreux commerces et boutiques. Une 
séquence montre Steve en train d'essayer un blouson et se regardant dans un miroir. 
Après s'être assuré que le vêtement lui va — considération somme toute ridicule 
compte tenu de la situation —, il vérifie le prix de l'item, autre clin d'oeil à des 
atavismes solidement ancrés. Bien que, dehors, les morts gagnent du terrain, que la 
société n'existe que dans les souvenirs d'une poignée d'humains luttant pour leur 
survie et que l'argent n'ait plus aucune valeur, Steve hésite, réfléchit et s'interroge sur 
la qualité d'un blouson dont l'achat ne devrait certes pas constituer une priorité. 
La scène qui suit vient appuyer le propos finalement acerbe de Romero. 
Encore plus critique que la précédente, celle-ci présente Steve et Peter qui pénètrent 
dans une banque. Vu la situation, le spectateur ne peut que s'interroger sur les motifs 
poussant les personnages à se trouver dans cet établissement, le seul qui soit devenu 
caduque dans les circonstances. Les deux hommes examinent le coffre-fort un instant, 
s'échangent une œillade complice, puis ouvrent les caisses et s'affairent à remplir leur 
sac de billets de banque. Peter précise : « You never know, brother. » On peut 
évidemment s'interroger sur l'absence de jugement des personnages, lesquels perdent 
leur temps à faire des réserves d'argent, alors que leur survie n'est même pas assurée. 
Mais on ne doute pas de la critique sans subtilité que Romero adresse à tous ceux qui 
croient que l'argent peut tout acheter, y compris le salut. 
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La nature des denrées que les personnages s'approprient çà et là en dit 
également long, car il ne s'agit plus simplement de se nourrir. En effet, les 
protagonistes remplissent des paniers d'une quantité démesurée de produits de luxe : 
fromages, foie gras, alcool, vêtements, maquillage, meubles, rideaux et cadres... La 
précarité qui est devenue leur lot peut expliquer cette fuite en avant, ce besoin 
exacerbé d'assouvir ses désirs une ultime fois. Mais elle trahit également une certaine 
profession de foi : consommer ressemble au Paradis dont on va bientôt se voir 
chassés. 
Enfin, la séquence dans laquelle un groupe de motards forcent l'entrée du 
centre commercial demeure une pièce d'anthologie. Celle-ci met en scène des 
survivants condamnant d'autres survivants dans le seul et unique but de saccager un 
centre commercial. Ces êtres déjà hors-la-loi se voient désormais doublement 
marginalisés, car ils n'ont plus de société contre laquelle se révolter, ni de modèles 
auxquels réagir dans le but de se définir en tant qu'autres. Quoi qu'il en soit, ils se 
livrent, eux aussi, à des actes de pillage et de vol, compromettant du coup l'existence 
du trio de survivants qui, comme eux, n'ont plus rien à faire de cet argent. Ainsi, 
l'intrusion des motards dans le mail renvoie à cet instinct construit de toutes pièces 
qui mène au sacrifice d'autrui dans le but ultime de consommer et de s'enrichir 
toujours davantage. À cet égard, les images de survivants convertis en bandits de 
grands chemins et dépouillant les zombies de leurs bijoux et de leurs effets 
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personnels soulignent sans nuances les travers d'un peuple doté d'un goût du lucre 
hors du commun. Pour Romero, le rêve américain ressemble à cela... 
On peut dire que le centre commercial représente une vie passée, et meilleure. 
Le fait que tous tentent de s'approprier ce lieu montre bien la force de l'attachement à 
un système de valeurs aussi ancien que désuet : le capitalisme et la consommation, 
mais également l'individualisme et l'égoïsme. Si chaque groupe — que ce soit les 
zombies, les motards ou les personnages principaux — aspire à prendre possession de 
ce lieu, à le conserver pour lui-même, c'est qu'il a maintenant un statut de sanctuaire. 
Selon George A. Romero, l'Amérique constituerait une société mue par des 
êtres humains qui n'en sont plus. Dawn of the Dead véhicule cette image d'une 
population qui demeure incapable de partage et d'entraide, une société vidée de ses 
cerveaux, une société du chacun-pour-soi, où seule la loi du plus fort a cours. Où 
l'appât du gain, lui, n'a rien perdu de sa prégnance. 
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CHAPITRE QUATRE : 28DAYSLATER 
Avec l'avènement du cinéma numérique et des effets spéciaux qu'il autorise, 
les réalisateurs de films de zombies disposent d'une occasion en or pour se 
renouveler. Peu à peu, un nouveau type de zombie, plus rapide et plus agressif, fait 
son apparition sur les écrans et atteint une sorte d'apogée en 2002 avec 28 Days 
Later, scénarisé par Alex Garland et réalisé par Danny Boyle. Tous deux parlent du 
long-métrage comme d'un film d'horreur ou post-apocalyptique, refusant tous liens 
avec les films de zombies, notamment ceux de Romero. Le roman de science-fiction 
The Day of the Triffids, de l'auteur John Wyndham, aurait inspiré 28 Days Later?1 
Néanmoins, on ne peut nier la parenté entre cette trilogie en devenir et celle de 
Romero, de même que la figure de l'« enragé », très proche de celle du zombie. 
À l'instar de Dawn of the Dead, ce long-métrage britannique — mettant en 
vedette Cillian Murphy et Naomie Harris — débute dans un univers apocalyptique. 
L'Angleterre, ravagée par une pandémie, est dorénavant peuplée d'individus 
« infectés » qui tuent sans réfléchir et propagent leur mal, une forme de rage, à une 
vitesse exponentielle. Les rares survivants, prisonniers d'un monde dévasté, errent à 
la recherche de leurs semblables. Ce périple les mène à un manoir protégé par un 
77 Voir 28 Days Later, Wikipedia, the free encyclopedia (http://en.wikiDedia.ore/wiki/28 Davs Later). 
page consultée le 8 août 2011. 
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groupe de militaires, lieu qui laisse miroiter la promesse d'une sécurité réelle. Or, les 
choses dégénèrent, de sorte que les protagonistes doivent bientôt choisir entre mourir 
à l'intérieur, avec les soldats, ou tenter de survivre à l'extérieur, parmi les infectés. 
7R 
Premier d'une trilogie dont le troisième volet serait en préparation, 28 Days 
Later renouvelle, en quelque sorte, le film de zombies. Cette image transformée du 
monstre a l'effet d'une bombe dans le milieu du cinéma d'épouvante. En 2003, le 
long-métrage remporte le prix Empire Award pour le meilleur film britannique et, en 
2004, le Saturn Award pour le meilleur film d'horreur. Loin d'être un feu de paille, 
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puisqu'il demeure encore aujourd'hui l'un des meilleurs films du genre , il s'avère 
une œuvre filmique marquante de la décennie 2000. 
Le film de Boyle tance vertement la société en général, et l'être humain en 
particulier, à travers un nouveau type de monstre dont le comportement évoque 
davantage celui d'une bête enragée que celui du traditionnel zombie. Toutefois, 
comme dans bon nombre d'oeuvres cinématographiques du genre, 28 Days Later tend 
à dénoncer l'individualisme forcené et la cruauté humaine tant par la perte des repères 
moraux, que par une démonstration éloquente à l'effet que l'Homme demeure son 
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28 Weeks Later (deuxième volet) écrit par Rowan Joffe, Enrique Lôpez Lavigne, Jésus OImo et 
Juan Carlos Fresnadillo, puis réalisé par ce dernier, est sorti en 2007. 28 Months Later (troisième volet) 
demeure un projet en développement, mais sa sortie serait prévue pour 2013. Les scénaristes et 
réalisateurs restent inconnus. 
79 Selon, entre autres, thetopl3.com, best-horror-movies.com et unrealitymag.com. 
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propre, et son pire, ennemi. La figure du militaire sans profondeur ni jugement, qui 
abuse de son pouvoir, se trouve également au centre de l'intrigue. 
Mais il y a plus. L'esthétique et le traitement visuel réservés aux images de 
violence tendent à calquer ceux des reportages télé qu'on a l'habitude de voir, ce qui 
crée une impression de « direct ». De cette manière, le réalisateur cherche à recréer, 
voire à banaliser la violence, tout en suggérant que le spectateur est immunisé face à 
ce genre d'événements pourtant révoltants. Fait révélateur, le comportement des 
hommes représentés dans ces images ressemble à s'y méprendre à celui qu'ils ont, 
une fois infectés par le virus, une fois transformés en zombies nouveau genre. Du 
coup, la scène initiale du film annonce, d'une part, le chaos à venir, mais montre 
également l'être humain sous les traits d'une bête féroce et asociale. Ce que le 
réalisateur semble dépeindre, c'est donc le portrait d'un monde dans lequel la cruaiité 
et la rage régnent déjà, un monde habité, du moins, par des êtres qui en sont capables. 
Dans une telle optique, Boyle avance que l'humanité, avant même la venue du fléau, 
se trouve d'ores et déjà perdue. 
Les images initiales du film s'avèrent éloquentes à cet égard : des écrans 
offrent des scènes d'une extrême violence : altercations, émeutes, véhicules en feu, 
êtres humains battus ou assassinés, lesquelles ont toutes l'apparence du « direct ». 
Privées d'un contexte précis, toutefois, ces images n'ont d'abord qu'un impact limité. 
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Puis on comprend qu'elles sont visionnées par des singes servant de cobayes dans un 
laboratoire, car ces derniers sont attachés devant les écrans. 
Arrive un groupe d'activistes (incarné par les comédiens Bindu De Stoppani, 
Jukka Hiltunen et Alex Palmer), lesquels souhaitent se porter au secours de tous les 
animaux utilisés à des fins expérimentales. Comme ils ont pénétré dans la salle par 
effraction, les membres du groupe se font prendre sur le fait par un scientifique 
(David Schneider). Ce dernier les met en garde contre le danger de laisser sortir les 
animaux : « The chimps are infected. They're highly contagious. [...] The infection is 
in their blood and saliva. One bite... Stop ! Stop ! » Malgré l'avertissement, les 
militants libèrent les singes et, ce faisant, un virus qui ressemble à celui de la rage. 
D'emblée, Boyle signale que la science n'est pas sans danger et que, comme le veut 
l'adage, l'enfer reste pavé de bonnes intentions... 
En effet, d'une part, la jeune activiste (Bindu De Stoppani) qui découvre un 
singe sanglé, obligé d'assister à la violence exposée en début de film, parait 
réellement dégoûtée par ce traitement. Son regard oscille entre la bête et les écrans, 
mais elle ne semble pas tant offusquée par le comportement — si violent soit-il — de 
ses semblables que par la souffrance infligée à l'animal, ce qui ne manque pas 
d'ironie. Cette scène vient donc agir tel un contrepoint par rapport à la première : les 
pires horreurs sont monnaie courante aux yeux de celui qui les contemple chaque soir 
à la télévision, de sorte que le singe (à qui nous serions apparentés dans la longue 
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chaîne de l'évolution) semble plus humain que l'homme. D'autre part, la bête a été 
ligotée par des scientifiques, et contrainte à regarder les pires atrocités commise par le 
genre humain. Encore là, il est difficile de ne pas faire le lien entre la situation du 
singe et la dépendance de l'homme à l'égard du petit écran (c'est-à-dire de 
l'accoutumance à la violence qui en découle). En temps voulu, le singe aura 
développé, lui aussi, une telle accoutumance. 
Enfin, le virus qui transforme les êtres en zombies agressifs a été partiellement 
créé par la « science ». En effet, cette souche naît dans un laboratoire de Cambridge, 
alors que des chercheurs tentent de mettre au point un vaccin contre la rage. Hélas, ils 
parviennent plutôt à en synthétiser une version modifiée, plus virulente et plus 
contagieuse encore. Est-ce une mise en garde de Boyle à l'endroit de la « science sans 
conscience » ? L'être humain, dans son désir de contrôler l'univers (désir qui se 
muera ici en désarroi), oublierait-il l'essentiel ? Quoi qu'il en soit, c'est lui qui, au 
bout du compte, perd le contrôle... 
L'INDIVIDU CONTRE LUI-MÊME 
Comme c'est le cas dans Dawn of the Dead, 28 Days Later met l'accent sur 
l'individualisme forcené et la perte des valeurs morales, tant à travers la figure du 
zombie que par la réaction des survivants à cette menace. Dans un monde dominé par 
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des créatures dépourvues de compassion et de remords, l'humanité devient synonyme 
de sauvagerie. Pour survivre, les protagonistes devront eux-mêmes se transformer en 
monstres. Ainsi, à mesure que l'intrigue progresse, la frontière entre zombies et 
humains s'estompe, et les rôles deviennent progressivement interchangeables. 
À l'instar du film de Romero, celui de Boyle met en scène un monstre qui 
possède toutes les caractéristiques physiques de l'Homme autorise une comparaison 
entre les deux « espèces ». Le zombie devient, dès lors, le principal vecteur de la 
critique sociale en jeu ici, dans la mesure où il ressemble en tous points aux parents, 
amis, voisins, bref il est un être humain, bien qu'il n'en ait conservé que les 
caractéristiques les plus déplorables. 
Tout comme dans Dawn of the Dead, le zombie de 28 Days Later ne possède 
pas de conscience sociale. Il ne semble nullement comprendre le monde qui l'entoure 
et ne s'interroge jamais quant au rôle qu'il devrait y jouer. Ce type de monstre 
demeure donc, lui aussi, étonnamment grégaire sans cependant faire preuve de 
solidarité à l'égard du groupe. Par conséquent, il arbore une nature intrinsèquement 
conflictuelle, puisqu'il est à la fois docile, comme le mouton, mais capable de 
prédation, comme le loup. 
En revanche, ce qui distingue le zombie de Boyle de celui créé et mis en scène 
par Romero réside dans le fait que si cette nouvelle version du mythe montre encore 
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une créature dépourvue de sentiments humains, cette dernière est surtout mue par une 
rage sans borne et, apparemment, inexplicable. Certes, le virus inocule le « mal », 
mais socialement, dans le film, rien ne justifie l'attitude prédatrice des zombies. Boyle 
expose donc une violence aussi gratuite qu'absurde, dans un monde qui semble la 
susciter, plus ou moins malgré lui. 
Le fait que le zombie de Boyle soit apte à courir, à sauter, à grimper, qu'il soit 
rapide et athlétique le différencie également de son ancêtre, entraînant du coup un 
nouvel élément de critique sociale au film. On l'aura compris, cette version du mythe 
va bien au delà du portrait de la créature docile et obéissant à son seul instinct. Alors 
que la puissance de ses prédécesseurs découle presque exclusivement de la force du 
nombre, ce zombie parvient seul à provoquer la panique. Il n'a que faire de ses 
semblables dont il n'a pas besoin pour constituer un danger. En même temps, malgré 
le fait que chacun des individus infectés corresponde à une véritable menace, le 
zombie de Boyle, comme bon nombre d'êtres humains, ne parvient pas à survivre 
seul, tel que le souligne le personnage du major Henry West (Christopher Eccleston) : 
«He'll never bake bread, plant crops, raise livestock [...] He's futureless. » Par 
conséquent, peu importe à quel point le zombie semble invincible et autonome, tout 
comme les humains, il a besoin d'autrui pour subsister. 
Contrairement aux zombies, toutefois, les survivants, soit Jim (Cillian 
Murphy), Selena (Naomie Harris) et Mark (Noah Huntley) et, plus tard, Frank 
87 
(Brendan Gleeson) et sa fille Hannah (Megan Burns), restent conscients de 
l'importance du groupe, bien qu'ils se voient souvent forcés de tirer un trait sur leur 
humanité. De même, le caractère subversif du film de Boyle semble plus affirmé que 
celui du film de Romero en ce sens que ses survivants ne s'illustrent pas tant par leur 
égoïsme et leur individualisme que par leur cruauté et l'absence de remords qu'ils 
projettent. Certes, ils ressentent le besoin de vivre en groupe et demeurent tout à fait 
humains dans leur rapport à l'autre et au monde, mais se voient forcés de devenir de 
véritables monstres lorsque leur survie est en jeu. Rien d'étonnant, alors, à ce que 
cette opposition entre le désir de conserver son humanité et l'instinct de survie proche 
de la bestialité demeure présente tout au long du film. C'est là un paradoxe que Boyle 
se plaît à réitérer. 
On ne peut nier que les survivants tentent de se regrouper pour assurer leur 
survie. Ce principe s'établit très tôt dans le long-métrage, particulièrement à travers la 
volonté de Jim de retrouver ses semblables, mais également par le biais de la scène 
dans laquelle Mark énonce les règles dé base régissant la survie dans le nouveau 
monde : « So lesson one : you never go anywhere alone unless you've got no 
choice. » Plus encore, le fait que Jim aille jusqu'à risquer sa vie afin de retrouver ses 
parents montre à quel point les survivants mis en scène par Boyle demeurent non 
seulement solidaires, mais capables d'amour. Ils ont recours à la violence, mais n'en 
sont pas pour autant dépourvus de sentiments filiaux ou amoureux. 
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Progression dramatique oblige, cette volonté de demeurer unis, de conserver 
son humanité, s'effrite à mesure que l'intrigue se dénoue, les protagonistes allant 
jusqu'à commettre des actes barbares lorsque leur survie en dépend. Une des scènes 
les plus révélatrices de ce paradoxe réunit les personnages principaux dans la maison 
de Jim. Ils sont alors victimes d'une attaque on ne peut plus sauvage. Mark s'en tire 
avec une profonde entaille au bras droit. Or, sans même être certaine que ce dernier a 
contracté le virus, Selena se jette sur lui et le charcute littéralement. Fait éloquent : 
cette scène surpasse en violence toutes les attaques zombies montrées dans le long-
métrage. A travers les coups de machettes qui s'abattent sur lui sans hésitation ni 
remords, on entend les cris et les sanglots d'un homme, d'un ami. « I didn't know he 
was infected. [...] Look, if someone gets infected you've got between 10 and 20 
seconds to kill them. It might be your brother or your sister or an old friend, it makes 
no différence » énonce Selena pour se justifier. Ainsi, peu importe les liens qui 
unissent les survivants, chacun devient un assassin pour l'autre lorsque la menace 
plane. 
Les survivants, et partant l'humanité, perdent du terrain à mesure que l'intrigue 
évolue et que la rage atteint son apogée. C'est à ce moment que les protagonistes 
trouvent refuge dans un manoir occupé par des militaires. Dans cette enceinte, 
l'entraide, la compassion et le respect n'existent plus. Le discours ainsi que le 
comportement des soldats illustrent à quel point ils sont en voie de déshumanisation. 
Par exemple, le fait que le major Henry West ne voie aucune différence entre la 
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réalité telle qu'elle était et telle qu'elle est désormais en dit long sur sa conception du 
monde : 
This is what I've seen in four weeks since infection - People killing 
people... Which is much what I saw in the four weeks before infection 
and before that. As far back as I care to remember, people killing people. 
Which to my mind puts us in a state of normality right now. 
Cette réplique masque à peine l'idée que Boyle se fait d'une certaine logique guerrière 
et, peut-être, de l'humanité dans son ensemble. 
Le comportement des militaires réfugiés dans le manoir suggère en effet qu'il 
n'existe pas de possibilité de rédemption pour la race humaine, en ce sens que cette 
dernière se rapproche davantage de la bête. D'abord, les humains n'hésitent pas à tuer 
pour défendre leur territoire. Non seulement prennent-ils du plaisir à abattre les 
infectés qui pénètrent dans l'enceinte du manoir, mais ils vont jusqu'à se débarrasser 
des humains qui gênent leurs plans. Ainsi, lorsque le major West prend la décision de 
donner Selena et Hannah à ses hommes afin qu'ils les « fécondent », Jim se voit offrir 
le choix de se taire et de rester en vie ou de s'interposer et de mourir. Appuyé par le 
sergent Farrell (Stuart McQuarrie), Jim prend le parti de s'opposer au projet des 
soldats, lequel consiste à violer les deux femmes afin d'assurer la survie de la race. 
Une telle insubordination leur vaut, à tous deux, la peine de mort. Sans aucune 
forme de procès, les hommes sont reconduits dans les bois où grouillent les zombies. 
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L'image de Farrell et de Jim, alignés tels des prisonniers devant une pile de cadavres 
tandis que des soldats braquent leurs mitraillettes sur eux, rappelle étrangement les 
fusillades qui ont eu cours lors de nombreux conflits armés, même récents. Nous 
n'avons donc plus affaire à une société de droit, mais à un état en guerre, une guerre 
« atypique » qui permet des exécutions sommaires, même si ces dernières impliquent 
d'abattre des innocents : « I'm gonna enjoy this » tient d'ailleurs à préciser le militaire 
Jones (Léo Bill). Après cet épisode, le retour en force de l'humanité dans ce qu'elle a 
de meilleur ne semble plus possible. Les scènes qui suivent illustrent l'écroulement 
de la fragile barrière entre humains et infectés. La scène de Jim qui court dans la 
forêt, torse nu (comme les monstres) souligne le fait que l'homme, sans même avoir 
été contaminé par le mal, peut — et doit s'il veut survivre — se comporter de la 
même manière que l'ennemi. 
Toutefois, Jim, qui a réussi à échapper à ses bourreaux et à délivrer Selena et 
Hannah, choisit avec elles de tenter sa chance à l'extérieur du manoir, soit dehors, 
sans armes à feu et aux côtés des infectés. Voilà une fin ouverte, typique du travail de 
Boyle, qui ne va pas sans souligner le fait que la compagnie de zombies enragés 
(victimes d'un virus) reste préférable à celle d'humains enragés (assujettis à une 
idéologie réactionnaire) et parfaitement conscients, eux, des gestes violents qu'ils 
posent. 
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DE LA GENÈSE À L'APOCALYPSE 
Outre le caractère subversif du film, la mythologie chrétienne occupe une 
place importante dans l'œuvre de Boyle. S'il semble juste d'admettre que les 
références bibliques y demeurent clairsemées, il faut tout de même les signaler, car 
leur impact sur le sens du film n'est pas négligeable. 
D'une part, la toute première apparition de Jim (personnage dont le point de 
vue prédomine dans le film) s'opère par le biais d'un cadrage en plongée, lequel le 
montre étendu, nu, sur un lit d'hôpital. Le fait de le montrer ainsi, soit déshabillé et 
dans une telle posture, s'avère significatif. A priori, l'image peut étonner parce qu'elle 
n'est pas encore située dans son contexte, soit un monde en déperdition, qu'un 
« messie » devra bien sauver d'une maniéré ou d'une autre80, ou mieux, celle d'un 
Adam banni du Paradis terrestre, qui s'éveille en pleine ère d'extinction, de sorte qu'il 
devra repeupler la planète (n'a-t-il pas pour cela deux femmes à sa disposition, à la fin 
du film ?). 
En appui à cette interprétation, on notera que Jim (un avatar d'Adam qui 
reprend conscience hors de l'Éden) semble tout à coup conscient de sa nudité, 
puisqu'il se couvre dès sa sortie du lit. Des scènes subséquentes montrent Jim qui 
80 Cillian incarne d'ailleurs une autre figure christique dans Sunshine (2007), film de Boyle, également 
scénarisé par Alex Garland. 
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erre, seul, dans les rues de Londres. Autour dé lui, il ne reste que des vestiges du 
monde tel qu'il le connaissait avant : l'argent, les babioles, les panneaux publicitaires, 
les voitures et d'autres objets désormais superflus annoncent la fin d'une période où 
les biens matériels primaient tout autre chose.81 
Cependant, à l'instar des protagonistes de Dawn of the Dead, Jim demeure 
attaché à son passé. Il tente ainsi de le reproduire, ramassant, entre autres, des billets 
de banques çà et là. Ces billets, symboles désuets de la puissance de l'homme 
« civilisé », ne sont plus que de vulgaires morceaux de papier que Jim perd son temps 
à cueillir, un clin d'œil (involontaire ?) à Dawn of the Dead. À ses yeux, ils restent 
donc un lien précieux avec l'Éden, du moins celui qu'on lui avait présenté comme 
tel... 
Qui plus est, au moment où le désespoir de Jim atteint son paroxysme, ce 
dernier se tourne vers Dieu en se réfugiant dans une église. Le choix du bâtiment — 
le premier dans lequel le personnage s'aventure — renvoie à la métaphore de la brebis 
égarée. Toutefois, le plan en plongée de Jim au pied de la croix peut suggérer deux 
choses : la vulnérabilité du personnage et le fait qu'il demande à Dieu d'intercéder en 
sa faveur, mais il peut aussi représenter la solitude de l'homme moderne, pour qui 
Dieu est mort et qui ne peut compter que sur lui-même pour son salut. Cette image 
81 Encore là, on reconnaît la critique que Boy le adresse à une certaine société de consommation, 
notamment dans Trainspotting (1996). 
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semble établir un parallèle entre la société et la religion en ce sens que si l'église a bel 
et bien perdu de sa popularité au profit de la science, elle reste un recours lorsque les 
hommes ne trouvent plus de sens à leur existence. En revanche, comme le reste du 
film le laisse entendre, Dieu paraît s'être détourné de ses brebis... Dans cette même 
scène, le protagoniste rencontre un prêtre (Toby Sedgwick), lequel, tel le dieu 
vengeur de l'Ancien Testament, se rue sur Jim et l'agresse. Face à tant d'hostilité, Jim 
fuit. Dieu est bel et bien mort, de sorte que le protagoniste doit poursuivre sa route 
seul, hors d'un paradis qu'il tentera sans cesse de recréer. 
Un autre passage du film de Boyle évoque l'Éden à reconstruire. Il s'agit de la 
scène dans laquelle les personnages s'arrêtent dans un supermarché pour y faire 
provision de denrées alimentaires (ce qui rappelle l'ambiance présente dans l'œuvre 
de Romero, analysée plus tôt). Comme le centre commercial de Dawn of the Dead, le 
supermarché devient, dès lors, une sorte de représentation ironique de l'Éden. Les 
personnages baignent dans cette abondance de nourriture et d'alcool, sourire aux 
lèvres. Dans ce micro-univers, la menace reste à l'écart, et les personnages ne 
survivent plus, ils vivent pleinement. 
Dans ce même passage, Frank visite le rayon des fruits et légumes. Oranges, 
pêches, navets, tout est pourri. Tout à l'exception des pommes, fruit « défendu » par 
excellence. On pourrait y voir une sorte de pied-de-nez à l'interdit décrété par Dieu, 
puisque la scène dénote sans équivoque le désir de Frank de croquer dans ces fruits. 
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Mais on pourrait y lire également une allusion plus subtile, à savoir que le fruit 
défendu n'est plus une pomme (qui est naturelle), mais la science (capable de 
dénaturer les choses et les êtres, avec les conséquences (et la « punition ») que l'on 
sait. 
Une autre scène, où les personnages principaux font un pique-nique, distille 
elle aussi cette ambiance de bien-être et fait référence à un retour, provisoire, à 
l'Éden. Le décor y est champêtre à souhait : plantes, verdure, arbres, fleurs et 
animaux se côtoient parmi les ruines de ce qui semble être une église romane. Non 
seulement l'image des ruines suggère qu'il reste possible de rebâtir le monde sur des 
bases connues — donc de reconstruire le monde perdu —, mais la scène parvient à 
faire croire à une possible rédemption. 
En contrepartie, plusieurs indices laissent croire à la venue de l'apocalypse, du 
jugement dernier. Boyle ne dit-il pas de son film qu'il parle d'un monde post-
apocalyptique ? Une Londres dévastée et vidée de ses habitants peut servir de cadre à 
la représentation du premier homme sur Terre, mais elle peut tout aussi bien évoquer 
la possibilité que celui-ci soit le dernier. L'avertissement peint sur le mur de l'église 
tend à appuyer cette seconde lecture : « Repent the end is extremely fucking nigh ». 
Un tel message, en plus de laisser planer le spectre de la fin du monde, confère une 
dimension religieuse à cette dernière. Partant du principe qu'au jour du Jugement 
dernier, seuls les « justes » obtiendront une place au paradis, la nécessité de se 
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repentir prend ici toute son importance : « Heureux ceux qui lavent leurs robes, afin 
d'avoir droit à l'arbre de Vie »82. 
Selon La Bible, l'apocalypse se déroulerait en deux temps. Il y aurait d'abord, 
une première vague au cours de laquelle les âmes pures accéderaient directement au 
paradis. Les autres — « les morts »83— seraient condamnés à errer sur terre pour les 
mille ans à venir. Dans 28 Days Later, l'inscription sur le mur de l'église émane en 
droite ligne de ce motif mythologique. Perçue comme la maison de Dieu, ce lieu 
sacré devient synonyme de pardon. Les cadavres qui jonchent son sol représenteraient 
les pieux : ceux dont l'âme a déjà acquis le pardon. Les autres, les zombies, 
correspondent à la seconde vague, aux « morts ». Or, Boyle pervertit cette logique 
dans la mesure où, quand Jim se présente devant le prêtre, ce dernier vient vers lui 
avec l'intention de le mordre. Par cet acte, il tente de lui offrir « l'absolution » mais, 
en fait, un tel geste condamne plutôt Jim à une sorte de purgatoire, et rien n'indique 
que le pardon est en vue. De même, en refusant de se « repentir », Jim survit. 
Par contre, la scène suivante vient corroborer l'idée selon laquelle les 
survivants seraient les véritables condamnés. En sortant de l'église, Jim court, 
pourchassé par une horde de zombies embrasés. L'apocalypse, telle que décrite dans 
la Bible, soutient que les âmes impures iront rejoindre Satan dans l'étang de feu. 
82 L'Apocalypse », 22:14. 
83 L'Apocalypse », 20:5. 
96 
Cette image du protagoniste, entouré par les flammes, évoque dès lors la descente aux 
enfers de Jim et de ceux qui survivront avec lui. On a donc affaire ici à une double 
contrainte et, partant, à une vision plus protestante que catholique du destin humain : 
« Damned if you do, Damned if you don't.» 
De surcroît, contrairement aux zombies, les humains restés en vie ont 
conscience du bien et du mal, ce qui les rend d'autant plus coupables, puisque le 
monstre, lui, ne peut qu'obéir à son instinct, lequel lui dicte de mordre son prochain. 
En ce sens, les survivants — dont le comportement souvent brutal, voire sadique, est 
réfléchi — peuvent être considérés comme les véritables damnés de cette histoire. À 
cet égard, la scène finale demeure éloquente. Alors que les cadavres des infectés 
gisent un peu partout à travers le pays, les survivants, soit Jim, Selena et Hannah, 
demeurent confinés à la petite maison de campagne dans laquelle ils se sont réfugiés. 
Dans l'herbe environnante, on peut lire le mot « HELL ». La déperdition ne se trouve 
donc plus seulement à la ville ; elle a même gagné les régions rurales, autant dire le 
pays tout entier. 
On peut certes arguer que Boy le, comme Romero, juge sévèrement 
l'endoctrinement religieux et le prosélytisme. Mais sans doute veut-il surtout mettre 
en lumière les dangers d'une science aveugle, dépourvue de toute considération 
éthique, une éthique qui transcenderait les religions. 
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LA SCIENCE DES APPRENTIS SORCIERS 
À une époque où la peur d'une pandémie ou la crainte face aux manipulations 
génétiques prévaut, il était prévisible que 28 Days Later propose une vision du monde 
dans laquelle les scientifiques sans conscience sont les nouveaux ennemis, voire les 
futurs responsables de l'extinction de la race humaine. 
Les premières scènes du long-métrage ne représentent-elles pas des 
scientifiques qui, en travaillant sur un vaccin contre la rage, ne parviennent qu'à 
modifier le virus existant de façon à le rendre plus létal et plus contagieux que 
jamais ? En outre, la contamination de la jeune activiste mordue par le singe, laquelle 
se trouve à l'origine de la pandémie sévissant dans 28 Days Later, ne manque pas 
d'évoquer le cas du VIH qui aurait été transmis à l'humain par des singes africains. 
Certes, cette évocation convoque surtout une certaine mythologie propre aux origines 
du sida. Or, le propos de Boyle consiste peut-être, et surtout, en une dénonciation de 
la science qui, faute d'un code d'éthique approprié, peut donner lieu à des aberrations. 
Aussi peut-on lire le film de Boyle comme une sorte d'avertissement. Une 
violente critique de la science, certes, mais également du rapport qu'entretient l'être 
humain avec la technologie. D'ailleurs, plusieurs spécialistes, dont Brian Duerden84, 
84 JAMES, Toby. Pure Rage : The Making of2% Days Later, Angleterre, 2002, 1 DVD (20 minutes), 
sonore, couleurs. 
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professeur de biologie médicale à l'Université de Cardiff, s'entendent d'ores et déjà 
pour dire que la menace d'une véritable pandémie parait très réaliste en raison, entre 
autres, des nombreuses manipulations génétiques en cours, mais aussi de la sur-
aseptisation et de la résistance grandissante de nombre de virus aux antibiotiques. On 
peut donc en conclure que 28 Days Later table sur les angoisses de la société actuelle, 
tout comme les films de zombies misent sur notre peur de la grande inconnue : la 
mort. 
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CONCLUSION 
L'objectif de ce mémoire consistait à établir un portrait de la figure du zombie 
contemporain au cinéma, tout particulièrement de son évolution, ainsi que de la 
critique sociale à laquelle il semble présider. 
Si, dans les contes et les légendes, les origines de ce monstre cannibale, 
semblent difficiles à retracer, des rapprochements peuvent être faits, entre autres, 
avec la pisâca (ogre tiré de la mythologie bouddhiste) ou le Wendigo (créature 
associée au folklore nord-américain). En revanche, la filiation entre ces figures et le 
zombie moderne demeure mince, de sorte qu'il serait risqué d'affirmer qu'il existe là 
une parenté certaine. 
Le même genre de lien, plus ou moins direct, peut s'établir entre la figure du 
zombie et certains personnages issus des mythologies anciennes. De fait, la menace 
d'une invasion par des créatures revenues d'entre les morts est fortement suggérée 
dans la septième tablette de Y Épopée de Gilgamesh, ainsi que dans l'Apocalypse. Un 
tel fléau sert probablement d'assise à l'explication romérienne quant à l'origine du 
zombie moderne : « When there's no more room in hell, the dead will walk the 
earth ». Qui plus est, la Bible raconte des histoires de cadavres qui marchent, 
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notamment dans le Nouveau Testament par le biais du personnage de Lazare, lequel 
sort de sa tombe après quatre jours dans le monde des morts, et à travers le 
personnage de Jésus, ressuscité lui aussi. 
Quoi qu'il en soit, la mince corrélation entre ces figures mythiques et le 
zombie moderne ne permet pas de déterminer avec certitude là où serait né le zombie. 
Certes, la présence dans la religion vaudou d'une créature appelée « zombi » offre 
une piste intéressante. L'idée du cadavre ramené à la vie afin d'être utilisé comme 
esclave implique, en effet, que le corps fonctionne, son esprit devenant facultatif. Par 
conséquent, le « monstre » a toutes les allures d'un être au regard vide, à la bouche 
béate et aux mouvements saccadés, voire maladroits, incapable de parler ou de 
réfléchir. Bien qu'elle implique que le mort-vivant soit ici la victime d'un maître sans 
scrupules (sorcier, prêtre ou savant fou au cinéma), cette description comporte 
plusieurs éléments qui forment la base du mythe filmique contemporain. 
Le zombie moderne, dont l'apparition coïncide avec la sortie en salle du film 
Night of the Living Dead de George A. Romero, se trouve lui aussi dépossédé de son 
esprit. Dans la plupart des cas, il a le regard vide, ne parle pas, réfléchit peu et se 
meut de manière lente et désarticulée. Par ailleurs, ce qui le distingue de son 
homologue vaudou tient dans le fait que ce nouveau monstre, cannibale de surcroît, 
reste guidé par son seul instinct. Du coup, le zombie devient un prédateur presque 
indestructible, qui sème et propage sa « maladie » à la vitesse grand V. Pour cette 
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raison, le zombie cinématographique contemporain va de pair, en quelque sorte, avec 
le motif de la fin du monde. 
Le zombie américain atteint les côtes européennes 11 ans après la sortie de 
Night of the Living Dead. Cette nouvelle créature, le zombie italien (parfait amalgame 
entre mort-vivant vaudou et monstre romérien), se présente souvent en état de 
décomposition très avancé. Ses mouvements sont mécaniques et mal assurés, ses 
yeux, fermés et il ne peut mourir que si son cerveau est détruit. 
Si, avec le temps, cette figure mythique poursuit son évolution dans le sens où 
elle devient plus rapide et plus agressive, les causes de sa « naissance » tendent aussi 
à se singulariser. Issu d'un envoûtement ou d'une irradiation, d'une possession 
diabolique ou d'une expérience scientifique qui a mal tourné, le zombie trahit les 
grandes frayeurs de la société qui lui permet d'exister. Par exemple, il est éloquent 
que, dans la dernière décennie, il ait surgi dans un contexte de pandémie de grippe. 
On aurait pu croire qu'à la longue, le zombie perdrait de sa vigueur. Pourtant, 
tel n'est pas le cas. La créature s'adapte de manière efficace en fonction des peurs du 
moment ou des peurs intemporelles. Ainsi, les films de zombies mettent en scène le 
motif de la fin du monde et, partant, celui de la peur de la mort. En parallèle, il jongle 
avec le danger lié à la perte des valeurs morales, dans la mesure où l'individu, une 
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fois privé de structures sociales régulatrices et de contacts privilégiés avec ses 
semblables, peut se transformer en monstre. 
Parce qu'on peut le relier aux peurs inhérentes à diverses époques (machine de 
guerre dans les années 1940 ; produit d'une irradiation ou extraterrestre dans les 
années 1950 à 1960, alors qu'on craignait la montée du communisme ; issu d'un virus 
durant la décennie suivante), le monstre fait écho, pour ainsi dire, à l'homme. Pour 
cette raison, et à cause de sa ressemblance physique avec l'être humain, il constitue 
une figure susceptible de durer, et de présider à une critique sociale acerbe. 
À partir du moment où il occupe un espace au sein d'une société, mais qu'il 
agit uniquement en fonction de ses intérêts, puisque les survivants sont souvent 
paradoxalement menés à s'entretuer pour survivre à la menace, il devient possible 
d'affirmer que l'individualisme forcené constitue une des cibles préférées de la 
critique générée par le zombie. Mais d'autres réalités font également l'objet d'une 
sanction sévère dans les films de zombies, soit le conformisme, le consumérisme et la 
perte de repères moraux. 
Ainsi, en plus de porter à l'écran la figure du zombie folklorique (créole), le 
film White Zombie se fait le théâtre d'une violente critique de l'être humain à travers 
ses comportements sociaux répréhensibles. Il condamne aussi la condition faite aux 
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femmes, de même que l'impact des ratés du système capitalisme sur les individus et 
les masses. 
On l'a vu, White Zombie représente l'être humain tel un automate sans 
émotion. Par son incapacité à communiquer ou à éprouver de la pitié, le zombie 
folklorique mis en scène par Halperin évolue au sein d'une société centrée sur les 
désirs de l'individu, et ce, au détriment des besoins de tous. En outre, le fait que les 
« survivants » soient prêts à sacrifier leur prochain dans l'unique but d'acquérir argent 
et pouvoir souligne combien l'individualisme, quand il est mal canalisé, peut avoir 
des effets pervers. Le film décrie également la condition faite aux femmes de son 
époque, en mettant en scène un personnage féminin susceptible d'être ravalé au rang 
d'esclave sexuelle. White Zombie aborde aussi la délicate question de l'esclavagisme, 
en montrant de troublantes images de travailleurs se comportant telles des bêtes de 
somme, et dominés par un maître dépourvu de toute compassion. Ce faisant, le film 
fait un parallèle entre la figure du zombie et les dangers que recèle le système 
capitaliste américain. 
Le film Dawn of the Dead critique, lui aussi, une société au sein de laquelle 
l'individualisme à outrance et la cruauté régnent. Romero se permet en outre d'y 
dénoncer le racisme, les abus des autorités religieuses, ainsi que la société de 
consommation. À l'image de son homologue vaudou, le zombie romérien a tout d'un 
homme violent et incapable de s'ouvrir aux autres. Encore une fois, l'individualisme 
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est dénoncé, autant par le biais de la figure du monstre que par les personnages 
« normaux » qu'il côtoie et aux yeux desquels la recherche du profit passe loin devant 
les intérêts, voire la survie, de leurs semblables. 
Puisque le zombie de Romero incarne l'aliénation et l'absence de jugement, 
le fait de l'associer à une multitude de pratiques et de croyances religieuses (le 
vaudou, le Paradis perdu, les Krishna) en dit long sur l'opinion qu'a le réalisateur de 
toute croyance aveugle. Le film semble donc avoir pour cible les dangers de 
l'endoctrinement et du prosélytisme. 
Dans le film de Romero, rappelons-le aussi, tous les personnages survivants 
tentent de s'approprier le centre commercial, ce qui démontre (par l'absurde) que 
l'attachement aux biens matériels et le consumérisme sont fortement ancrés dans les 
sociétés occidentales, en particulier dans la société américaine où le réalisateur situe 
l'intrigue du film. Aussi inconcevable que cela puisse paraître, Dawn of îhe Dead 
raconte l'histoire d'une population pour qui consommer reste plus important que de 
soustraire son prochain à un sort funeste. 
Comme bon nombre de films de zombies, 28 Days Later, quant à lui, tend à 
dénoncer l'individualisme forcené et le conformisme excessif, tant à travers la perte 
des repères moraux que par l'endoctrinement, lequel n'est pas de nature à favoriser 
l'éveil d'un sens critique digne de ce nom. 
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Comme dans les deux autres films analysés ici, 28 Days Later met l'accent sur 
l'égoïsme et la perte de valeurs morales, tant à travers une figure de zombie très 
agressive, dépourvue de remords ou de conscience sociale, que par l'attitude des 
survivants, lesquels tendent à devenir plus monstrueux encore que le fléau qu'ils 
combattent. 
La présence, dans ce long-métrage, de références religieuses (la Genèse ; 
l'Apocalypse) met certes en garde contre l'obéissance aveugle à tout dogme. 
Toutefois, ce que le film évoque surtout, c'est l'idée voulant que la science (la 
nouvelle religion ?), quand elle est dépourvue de sens éthique, ne sert plus l'humanité, 
mais l'intérêt de quelques individus, une situation guère souhaitable. 
Ainsi, la figure du zombie se renouvelle. Elle se meut désormais plus vite et 
semble réfléchir davantage, ce qui la rend plus menaçante encore. Or, cela n'empêche 
pas que, comme plusieurs de ses consœurs fantastiques, elle ne semble plus 
réellement effrayer le public, lequel a été exposé à beaucoup (trop) d'images 
d'horreur et d'effets spéciaux de plus en plus spectaculaires. Dans la foulée, son 
potentiel subversif s'atténue peut-être. 
Cela expliquerait pourquoi la figure du zombie tend présentement à s'effacer 
des écrans de cinéma, au profit de personnages dont on pourrait dire qu'ils sont les 
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nouveaux zombies, le terme étant pris ici dans un sens très large. Ces êtres détestables 
et dérangeants apparaissent dans les films issus d'un genre qu'on pourrait appeler le 
gore psychologique, lequel fait passer le caractère horrifique de la créature du côté 
des humains, en insistant sur le caractère sadique des « normaux ». Par exemple, The 
Zombie Diaries (2006), de Michael Bartlett et Kevin Gates, contient une scène dans 
laquelle deux survivants attrapent et torturent d'autres humains pour le simple plaisir 
de la chose. Alors que les images laissent à peine entrevoir ce qui se déroule, le 
spectateur ne peut qu'éprouver un profond malaise, en partie à cause du traitement 
naturaliste de l'image, mais surtout en raison de l'apparente vraisemblance de tels 
comportements. 
Seul l'avenir nous dira si ce genre saura jouer un rôle aussi subversif que celui 
qu'assumait un être rendu mythique par le cinéma et qui, parce qu'il refuse 
obstinément de mourir, nous ressemble somme toute beaucoup. 
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Nombre de fihns de zombies répertoriés par année (source Wikipedia.org) 
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